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INTRODUCCIÓN 

Emprendimos la tarea de realizar una tesis doctoral sobre el Teatro de don Francisco de 

Quevedo y Villegas porque recordamos  haber leído un entremés de este varón insigne 

en el entendimiento, titulado El marión, y nos enamoramos del teatro de alguien a 

quién, en vida, este menester no le dio satisfacciones, aunque es una de la figuras más 

importantes de nuestra literatura, en muchas de sus vertientes. La manera de parodiar, 

en este entremés, las comedias de capa y espada de su época, aquellas que había creado 

el «monstruo de la naturaleza», me hicieron reír y me sorprendieron, como hacía mucho 

tiempo que no reía y no me sorprendía ninguna obra dramática del Siglo de Oro 

español. Quevedo se burlaba del canon teatral de su época, no quiere decir esto que se 

mofara de su gran amigo Lope de Vega, a quién admiraba y concedía el galardón de 

creador de esa estructura tan magnífica que es la comedia nueva, se burlaba de sus 

seguidores, aquellos que seguían esa estructura sin aportar apenas originalidad. Y, 

parodiando a Cervantes
1
, como tenemos tiempo y espacio, nos decidimos a poner los 

juicios necesarios para acreditar la verdad de lo que decimos, en esta tesis. Como 

trabajadores del teatro del Siglo de Oro español (y el Barroco europeo) durante muchos 

años, nos encontrábamos en un momento en que habíamos perdido la ilusión y la 

esperanza de encontrar algo que nos proporcionara una nueva manera de enfocar 

nuestro trabajo, puesto que las investigaciones acerca de los autores, géneros, 

subgéneros, estructura, tipología de personajes, etc., del teatro del Barroco son tan 

numerosas, pensábamos que un nuevo estudio no aportaría novedades significativas. Sin 

embargo, decidimos ahondar en la escritura teatral de don Francisco de Quevedo, 

                                                           
1
 En su prólogo a Ocho comedias y ocho entremeses nuevos nunca representados, Cervantes dice que no 

tiene espacio para acreditar la verdad de lo que dice acerca del teatro de Lope de Rueda, todo lo 

contrario que nosotros que a partir de aquí. Cervantes, Ocho comedias y ocho entremeses nuevos nunca 

representados, p. 13. 
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porque estábamos seguros de que, conociendo su genialidad y su originalidad, no nos 

decepcionaría. 

Lo primero que nos preguntamos fue por qué un autor tan conocido y admirado en casi 

toda su producción literaria, apenas era conocido como dramaturgo, y decidimos 

investigar, nos encontramos con que, el estado de la cuestión de su obra teatral era la 

siguiente: el teatro de Quevedo había vivido en el olvido, hasta hace relativamente poco 

tiempo, casi no se habían interesado los estudiosos por su teatro, si exceptuamos la 

catalogación que realizó Aureliano Fernández Guerra (1852) y que se incluyó en el 

Catálogo de autores españoles realizado por Cayetano de la Barrera y Leirado (1860), 

allí se enumeraban las obras que Fernández Guerra creía de Quevedo. Después vendrían 

la edición de Miguel Artigas (1927), donde daba a la imprenta algunas comedias que se 

daban por perdidas y otras que (después se demostró) no son de don Francisco y la 

edición de Luis Astrana Marín (1935) que, tomando como base el catálogo de 

Fernández Guerra y con un criterio de atribuciones (también lo analizaremos) bastante 

extraño, apenas generó la curiosidad de otros estudiosos. 

El encuentro del famoso manuscrito de Évora (1959), por Eugenio Asensio que lo llevó 

a escribir el impagable Itinerario del entremés (1965), donde demostraba la capacidad 

dramática de nuestro autor, en este género, y la deuda contraída por los entremesistas 

que le siguieron (Quiñones de Benavente incluido), generó un nuevo interés que hoy en 

día (con momentáneos altibajos) es todavía latente: la edición de José Manuel 

Blecua(1981), que ya se nos revela mucho mejor, a pesar de carecer de un aparato 

crítico completo; la edición de la única comedia considerada de segura atribución Cómo 

ha de ser el privado, por Luciana Gentilli (2004), la aparición de la revista de 

investigación quevediana: La Perinola (2001), del grupo de investigación GRISO de la 

Universidad de Navarra o la realización de la tesis doctoral dedicada al teatro de 
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Quevedo por María Hernández Fernández de la Universidad de Barcelona, han 

intentado llenar este vacío que hasta ahora ha culminado con la edición de Ignacio 

Arellano y Celsa Carmen García Valdés del Teatro Completo de Francisco de Quevedo 

(2011) y con la dedicación de un número monográfico de la mencionada La Perinola 

(2013), al teatro de don Francisco. 

Sin embargo, nosotros consideramos que, a pesar de su momentáneo interés editorial, el 

teatro de Quevedo todavía no genera interés escénico, echamos de menos puestas en 

escena de sus obras. En este sentido, el estado de la cuestión lo podemos considerar 

primitivo. 

A partir de ese momento nuestros objetivos se centran en recrearle un contexto escénico 

a esos textos de Quevedo, para redescubrir, también en el teatro, los elementos más 

importantes que este genio aportó a la cultura española y que ese gran aporte léxico (con 

sus inagotables neologismos), semántico, de personajes (figuras), situaciones, 

costumbres e historias, que se encuentra bien estudiado en su obra poética o en prosa, 

vuelva, quizá desde el escenario, a llegar a un público mayoritario y no se pierda para la 

posteridad. 

La hipótesis que planteamos pretende demostrar que el olvido del teatro de Francisco de 

Quevedo se debe a su modernidad, a su singularidad a ese subvertir las normas 

dramáticas de su momento. Demostrar que la dramaticidad de nuestro autor radica 

precisamente en su diferencia, en ese salirse de las sendas marcadas por los 

condicionantes literarios de su época, recreando con lo heredado, destruyendo y 

reconstruyendo lo antiguo, parodiando lo intocable a ojos de los guardianes de la 

cultura. Ya está demostrado que todo lo anterior lo hizo con la lírica petrarquista, con la 
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novela picaresca, con el romancero viejo, con la mitología, etc. Nosotros queremos 

demostrar que también lo hizo con su teatro. 

Como estamos convencidos de que la modernidad es lo que ha hecho que su teatro haya 

estado olvidado, recurriremos a metodologías modernas (unas más que otras) para la 

demostración de nuestra hipótesis, nos valdremos de la aplicación, a la obra quevediana, 

del método del que ya dimos cuenta en el trabajo final del máster que nos trajo hasta el 

periodo de investigación y la realización de esta tesis: el Máster en Investigación 

Literaria y Teatral en el Contexto Europeo y cuyo TFM se titulaba: Análisis semio-

pragmático del discurso teatral (del texto al contexto). Este método se basa en las 

últimas novedades en investigación lingüística y literaria (análisis del discurso, 

narratología, gramática del texto, dramatología, teoría de la recepción, pragmática 

literaria) que han demostrado que las recreaciones de contextos para el análisis de los 

textos, encuentra en el teatro un gran banco de pruebas donde realizar trabajos de 

campo. Además, construye puentes entre elementos tan hermanos, aunque, hasta hoy, 

tan dispares, como la teoría y la práctica teatral (el acercamiento entre lo literario y lo 

escénico); da forma real a una de las teorías más importantes de los últimos tiempos: La 

teoría de los polisistemas; encuentra una manera de atomización de los textos para una 

mejor comprensión escénica en el método performativo-deíctico y descubre una figura 

que está siendo clave en las ultimas puestas en escenas que se valen de todo lo anterior 

como es el dramaturgista. Este nuevo profesional del teatro se encarga de ser la bisagra 

entre lo literario y lo escénico en el teatro, haciendo uso de las investigaciones 

mencionadas, sin olvidar metodologías puramente teatrales tales como el «método 

biomecánico» de Meyerhold y el «teatro épico» de Bertolt Brecht. 

La tesis la hemos desarrollado presentando el trabajo en tres partes y un anexo, que 

pasamos a explicitar. En la primera parte, exponemos la metodología mencionada en un 
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camino que va del texto al contexto y que, para su explicación, dividimos en tres 

compartimentos estancos, el primero, refiere a los textos dramáticos y sus análisis, 

basándonos en las novedades mencionadas de estudios textuales y literarios, el segundo 

nos conduce por la semiótica, en busca de los signos teatrales espaciales, 

escenográficos, actorales o de cualquier raigambre que nos permitan la comunicación de 

los mensajes que subyacen en esos textos y el tercero no lleva hasta el contexto teatral, 

basándonos en la pragmática y en el trabajo de ese profesional que se encarga de unir 

los tres compartimentos y que, comentábamos que es el dramaturgista. 

La segunda parte, está dividida en tres capítulos, teorizamos, en el primero, acerca de la 

dramaticidad inherente a Quevedo, intentando demostrar que es, como hombre del 

Barroco y como heredero de una trayectoria expresionista española que va de Séneca 

hasta Valle-Inclán, un animal escénico «a su pesar». En el segundo capítulo, exponemos 

un itinerario de su caudal dramático, analizando en detalle el estado de la cuestión hasta 

hoy día y, en el tercero proponemos, basándonos en el anterior itinerario, nuestro propio 

catálogo de sus obras teatrales, para, así, saber cuáles son las que usaremos en nuestra 

metodología pragmática. Con estas dos parte tenemos todos los ingredientes que 

deberemos usar en la cocción de nuestro trabajo pragmático. 

La tercera parte es la más práctica y por eso la más importante, en sus más de trescientas 

páginas intentaremos demostrar, trabajando con los textos, que el teatro de Quevedo es 

actual y que tiene una dramaticidad que hasta ahora se desconocía (si exceptuamos 

algunos de los entremeses que tienen una estructura dramática tradicional) y remitimos 

a hipotéticas puestas en escena donde intentamos traducir las notas a pie de página, de 

los textos hermenéuticos, a notas a pie de escenario y a notas a pie de actor. En el 

primer capítulo trabajamos con la comedia Cómo ha de ser el privado y demostramos 

que, con una relectura, esta obra adquiere una dimensión que siempre se le ha negado y 
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que la ha relegado a los estantes filológicos. Con mucho cuidado y basándonos en las 

premisas a las que nos conducen los experimentos de nuestra metodología, 

demostramos que su mensaje no se había (no se ha) descifrado del todo y que la obra es 

totalmente escénica, es clásica y moderna, es política pura, que sigue una línea que va 

de Aristófanes a Brecht. Agregamos un cuaderno del dramaturgista que aporta 

elementos para una hipotética puesta en escena. En el segundo capítulo trabajamos con 

el teatro breve (entremeses, jácaras y bailes), trabajando algunas veces, de forma 

separada, cada subgénero y encontrando los elementos de conexión entre estos; 

exponiendo los recursos humorísticos, tanto lingüístico-literarios como estructurales, de 

cada pieza; hasta llegar a una conclusión, muy clara, es un teatro para actores, por lo 

que proponemos y exponemos, con ejemplos, una metodología que trabaja con la 

«fisicofolía» del actor, el método biomecánico, de Meyerhold, para su puesta en escena. 

En el anexo, «trabajo de campo», exponemos un catálogo de obras no dramáticas de 

Quevedo a las que les descubrimos ciertas posibilidades escénicas y las ponemos en 

conexión con piezas teatrales de nuestro autor, con el objetivo de que, en los casos en 

que se haga necesario, se pueda trabajar en adaptaciones, versiones o enriquecimiento 

de las obras propiamente dramáticas. Finalmente, hacemos una relación del trabajo 

práctico que hemos realizado con algunas piezas (entremeses, jácaras y bailes), que 

hemos llevado a escena utilizando nuestra metodología pragmática, exponemos su 

desarrollo (trabajo textual, versiones, etc.), el trabajo práctico (ensayos) y su posterior 

representación (o representaciones), así mismo, damos cuenta de la recepción que han 

tenido en su vida escénica.  



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

20 

 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

21 

PRIMERA PARTE 

(FUNDAMENTOS PARA JUSTIFICAR UN MÉTODO) 
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I. ANÁLISIS SEMIO-PRAGMÁTICO DEL DISCURSO TEATRAL: DEL 

TEXTO AL CONTEXTO 
En esta parte queremos acercarnos, de manera sucinta, a la metodología recreada por 

nosotros mismos, como proyecto de final del máster en Investigación Literaria y Teatral 

en el Contexto Europeo, que buscaba un acercamiento entre la teoría y la praxis teatral. 

En ese proyecto, nuestro principal objetivo era tender un puente entre profesionales de 

ramas tan cercanas en su fondo como alejadas en sus formas, estos profesionales son los 

realizadores del hecho teatral y los estudiosos de la literatura dramática. Aunque 

parezca paradójico, sus trabajos discurren por caminos bastante alejados, algo que es 

visible en la carencia de elementos como: el análisis académico de las puestas en 

escena, los estudios filológicos de los textos en los montajes, con el fin de que puedan 

servir a los actores para enriquecer la creación de personajes, etc. Para tender ese puente 

hemos de valernos de elementos que aunque aparecen diferenciados tienden a 

encontrarse, como ponderan los últimos avances en la teoría de la literatura, tales como: 

el método dramatológico, los métodos cercanos a la pragmática en literatura, la teoría de 

los polisistemas, la estética de la recepción, y también, el estudio de un nuevo 

profesional del teatro, que en Alemania ya se conoce con la denominación de 

Dramaturgista
1
. Por lo tanto, pasamos a exponer este método antes de acercarnos a su 

aplicación en el teatro de don Francisco de Quevedo.  

                                                           
1
 El término dramaturgista lo definiremos y desarrollaremos en la tercera parte de estos 

«fundamentos». 
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1. DE LA LENGUA A LA LITERATURA (EL TEXTO DRAMÁTICO) 

En nuestra metodología nos preocupamos por encontrar, además del acercamiento entre 

las ciencias lingüísticas y literarias (propugnado por los formalistas rusos, los 

estructuralistas checos y los estudiosos de la estilística), la semejanza que notamos entre 

las nuevas y espectaculares investigaciones de las mencionadas ciencias lingüísticas y 

las puestas en escena teatrales. Tanta es la analogía, que muchos de los investigadores 

de estas ciencias utilizan, grandemente, la terminología teatral para explicar sus 

postulados: Karl Bhüler después de proponer su «triada de las funciones del lenguaje» 

añadió que el proceso de comunicación es un «drama de tres personajes»: el mundo, el 

locutor y el destinatario
2
; Ludwig Wittgenstein, en sus investigaciones filosóficas, habla 

de que para el escrutinio adecuado del lenguaje se requieren unos postulados de carácter 

pragmatista y propone entonces los «juegos de lengua» para denominar los fenómenos 

lingüísticos: lenguaje plays
3
, en analogía con la palabra play con la que los ingleses 

denominan a las obras de teatro; Jean Paul Sartre, en términos relacionables con lo que 

Roman Ingarden había escrito sobre el fenómeno escénico al estudiar los casos límite de 

la ontología teatral, compara dos vivencias intencionales esencialmente literarias, como 

son la del lector de una novela y el espectador de una pieza de teatro, y argumenta
4
: 

En realité dans la lectura comme au théâtre nous sommes en présense d´un monde et nous 

attribuons à ce monde just autant d´existence qu´à celui de théâtre, c´est à-dire une existence 

compelète dans l´irréel; assister à une pièce du théâtre, c´est appréhender sur les acteurs, les 

personnages, sur les abres de carton, la forêt de As you like it. Lire, c´est réaliser sur les signes le 

contac avec le monde irréel. 

                                                           
2
 Bhüler, 1961, p. 45. 

3
 Ferrater Mora, 2004, p. 1967. 

4
 Sartre, 1982, p. 127. 
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Finalmente, Patrick Charadeau, el último pope del análisis del discurso, considera el 

acto comunicativo como un calco de una representación teatral
5
: 

Comunicar es proceder a una puesta en escena. Al igual que un director de teatro utiliza el 

espacio escénico, la decoración, la luz, la sonorización, los actores y un texto para producir 

efectos de sentido dirigidos a un público que él imagina, así, el emisor utiliza los componentes 

del dispositivo de la comunicación en función de los efectos que él quiere producir en su 

interlocutor. En consecuencia, esta puesta en escena del lenguaje tiene que estar referida a un 

determinado contrato de comunicación y a un proyecto discursivo, lo mismo que la copresencia 

de seres reales y seres discursivos. 

¿A qué se debe esta semejanza? ¿Qué es lo que buscan las nuevas investigaciones 

lingüísticas? Quieren conocer el sentido de los textos: enunciados, oraciones, 

conversaciones, diálogos, relatos, etc. Este sentido no tiene nada que ver con un 

significado literal, si no es en el marco de una situación comunicativa dada; con unos 

sujetos que conocen determinadas implicaturas de la comunicación; determinados 

presupuestos; determinados vínculos de poder, religiosos, sociales, estéticos, culturales 

en general; con unos tipos de comunicación diferenciados y preestablecidos, géneros 

conocidos; etc. Todo esto tiene que ver con una contextualización de los productos 

lingüísticos tanto literarios como de cualquier ámbito. El teatro siempre ha sido una 

especie de banco de pruebas de aquello que las nuevas ciencias lingüísticas, la 

sociolingüística, la pragmática, la lingüística del texto, etc., buscan estudiar. Claro está 

que el teatro lo ha hecho de manera intuitiva y en el sentido contrario a la investigación 

lingüística: creándole un contexto a un texto, para que tenga significación plena, para 

que tenga o, podríamos decir, para encontrarle sentido. 

                                                           
5
 Citamos por Escamilla, 1988, p. 55. 
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Con todo esto, lo que pretendemos es sacar provecho de las investigaciones lingüísticas 

como antes han hecho ellos del teatro, para ver si así podemos desenmarañar la 

peculiaridad de un género cuyo proceso comunicativo es muy diferente al del resto de 

géneros literarios. 

Las nuevas ciencias lingüísticas han sido aplicadas de manera muy provechosa a los 

estudios de crítica literaria contemporánea, por ejemplo: el estructuralismo, con sus 

nociones dicotómicas como la de «lengua» y «habla», ha ayudado al desarrollo de la 

estilística; la gramática generativa ha servido para diferenciar la «estructura superficial» 

de la «estructura profunda» en las fábulas de los textos literarios; el formalismo ruso ha 

sido capital en la exposición de los presupuestos de la narratología, sobre todo, a través 

de la morfología del cuento de Proop
6
; la sociolingüística se ha aplicado a la 

investigación del habla de los personajes literarios (no solo teatrales), generando 

conceptos tales como: «idiolecto», «sociolecto», etc.; la gramática del texto ha traído la 

«deixis» al primer plano de investigación literaria y el análisis de la conversación ha 

servido para estudiar y diferenciar (o no) los diálogos literarios de las conversaciones 

cotidianas. 

Por eso, nuestro objetivo es una explicitación (sobre todo para la gente del teatro) de 

todas las novedades que estas ciencias aportan a la teoría de la literatura, de manera 

general, y cómo estas pueden ser aplicadas, de forma particular, al hecho teatral. 

 

1.1. EL PROCESO DE COMUNICACIÓN TEATRAL 

A pesar de lo dicho anteriormente, algunos investigadores consideran que el teatro no 

presupone un proceso de comunicación como tal. Según algunos, porque los signos que 

                                                           
6
 Proop, 2007. 
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conforman su sistema no poseen la «doble articulación» que propugnaba Martinet
7
, 

según otros, porque en el proceso de comunicación teatral harían falta elementos para 

rellenar todas las funciones que propone el esquema de Jakobson
8
 al modelo 

comunicativo. Una de las investigadoras que defiende el hecho teatral como acto 

comunicativo es Anne Ubersfeld, aunque agrega que no debe reducirse solo a eso ya 

que la riqueza y la complejidad de los signos teatrales (los veremos en la segunda parte) 

desborda la mera intención de comunicar. Sin embargo, Ubersfeld aplica las funciones 

de Jakobson al teatro de forma pertinente tanto para los signos del texto como para los 

signos de la representación de esta manera
9
: 

a) La función emotiva que remite al emisor es capital en el teatro: la impone el actor con 

todos sus medios físicos y vocales, el director y el escenógrafo (y demás artistas) la 

disponen dramáticamente. 

b) La función conativa se dirige al destinatario, obliga al doble (o triple o más) destinatario de 

todo mensaje teatral ─destinatario-actor (personaje) y al destinatario-público─ a tomar una 

decisión, a dar una respuesta aunque sea provisional y subjetiva. 

c) La función referencial hace que el espectador tenga siempre presente el contexto 

(histórico, social, político y hasta psíquico) de la comunicación, remite a un hecho real 

contemporáneo tanto de la época de escritura como del día de la función. 

d) La función fática recuerda en todo momento al espectador las condiciones de la 

comunicación y su presencia como espectador teatral. (También en el interior del diálogo 

asegura el contacto entre personajes). 

e) La función metalingüística no es frecuente en el interior de los diálogos, ya que no 

reflexionan mucho sobre sus condiciones de producción. Pero se da de otra manera, cuando 

                                                           
7
 Simone, 2001, p. 64. 

8
 Ubersfeld, 1993, p. 30. 

9
 Ubersfeld, 1993, p. 31. 
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la escena nos recuerda que estamos en el teatro y podríamos hablar de función metateatral. 

Es como si dijera: mi código es el código teatral. 

f) La función poética, que remite al mensaje propiamente dicho, a la manera en que el autor y 

los nuevos emisores le presentan de forma estética (sea verbal o física) la representación al 

público. 

Este esquema, que, a simple vista, encaja perfectamente con el clásico jakobsoniano, no 

parece suficiente para dar respuesta a otros investigadores como Georges Mounín
10

, 

quien duda de la eficacia comunicativa del teatro y lo califica de proceso de 

«significación» porque no hay comunicación entre el público y los sujetos de la obra, 

sin embargo, Umberto Eco
11

 rebate las ideas de Mounín apelando a las risas, los 

aplausos, pateos, silbidos, etc. Bobes Naves
12

 también objeta a Mounín indicando que, 

si el teatro es solo proceso de significación ninguna conferencia o sermón religioso 

sería, entonces, comunicación. 

Nosotros pensamos, como Ecoo Boves Naves, que sí existe comunicación en todo el 

proceso teatral y que comienza o acaba en tiempos que van más allá de los días de la 

representación o que pueden encontrarse antes, en mitad o después de la función teatral 

mencionada, y que se desarrollan de maneras más sutiles. Señalamos algunos: 

 PROCESOS «ENGLOBANTE» Y «ENGLOBADO» DE COMUNICACIÓN 

TEATRAL: existe un emisor1º que es el autor, un receptor 1º que es el lector, 

puede ser un dramaturgo, un dramaturgista, un director, que, al intentar poner 

en escena la obra, se convierte en emisor 2º y así sucesivamente en una cadena 

que pasa por los artistas que diseñan escenografías, vestuarios, sonidos, etc., en 

                                                           
10

 Mounín, 1972, p. 10. 

11
 Ubersfeld, 1993, p. 29. 

12
 Boves Naves, 1997, p. 59. 
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la que todos pasan a ser primero receptores y después emisores, en un proceso 

que acaba el día de la representación entre el actor (receptor n y emisor último) 

hasta el público y la crítica como últimos receptores. A la comunicación entre 

personajes la llamamos proceso englobado y a la comunicación entre los n 

emisores y el público, proceso englobante. 

 EL EFECTO FEEDBACK: de ida y vuelta en el discurso teatral, y que puede ser 

primario: el mismo día de la función cuando el actor por la temperatura de la 

sala siente la comunión (comunicación) con el público y devuelve con 

enriquecimiento, o empobrecimiento interpretativo, incluso textual, lo que ha 

recibido; o secundario: por obra de la crítica, llegando incluso a provocar 

cambios en los textos teatrales después de sus estrenos. 

 LAS ESTRATEGIAS DE CARÁCTER DISCURSIVO, desarrolladas por Julio 

Escamilla, explican cómo estos actos de enunciación social, se utilizan en el 

teatro para saltar del proceso de comunicación «englobado» al «englobante» y 

así contar con la participación del público como emisor y receptor. 

Según Julio Escamilla
13

, algunas de las estrategias discursivas más recurrentes y 

productivas son: 

o La mentira: consiste en dar voluntariamente a un interlocutor una visión de la realidad 

diferente de la que tiene el emisor. Esta estrategia solo tendrá efecto si el intérprete se 

identifica plenamente con lo que dice el emisor. 

o La ironía: tiene lugar cuando lo dicho explícitamente en un enunciado se halla 

desmentido por una información contextual implícita, imposible de desconocer por 

parte de los autores. 

                                                           
13

 Escamilla, 1988, p. 37. 
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o La demagogia: cuando el enunciador, consciente de la existencia de deseos en su 

destinatario, intenta lograr a través de su discurso que éste vea reflejada en él su propia 

imagen, su estilo de vida, sus valores e ideales, sus normas y modelos, y pone de 

manifiesto una estrategia basada en aspectos motivacionales. El emisor intenta ganarse 

la confianza del destinatario excusándose en sus propios valores morales, políticos o 

religiosos. 

o La provocación: el discurso de la provocación busca efectos sicológicos en el receptor 

que originen un cambio de conducta en él. Toca sus sentimientos morales, políticos, 

intelectuales, estéticos, religiosos, etc., y suscita en éste la realización de actos 

específicos. 

o El secreto: aquel enunciado donde el emisor calla voluntariamente aquello que no le 

conviene decir. Consiste en privar al receptor de una información y, de ser posible, no 

dejarle adivinar esta carencia. No obstante, muchos lingüistas admiten que deben existir 

ciertas marcas que insinúen que en un acto de esa naturaleza se ha escondido algo que 

no se quiere o no se puede decir. Sin esas marcas, el secreto no existiría como estrategia 

discursiva. 

Estas estrategias discursivas, a pesar de todo, se valen de recursos que las hacen poco 

advertibles en los actos de enunciación sociales, puesto que ningún emisor querrá dejar 

ver, en muchos casos, sus intenciones. Pero, este tipo de estrategias son de verdadera 

riqueza en el teatro, sobre todo, porque en el escenario, el actor que interpreta a un 

mentiroso tiene que hacerle ver al público sus intenciones, se entabla así un nuevo cauce 

de comunicación dentro del proceso englobado. Cuestiones como los secretos, la ironía, 

la demagogia y las mentiras tienen que ver con los elementos paralingüísticos, 

proxémicos, kinésicos, etc., que podrán enriquecer la actuación de los actores. 

 

1.2. EL ACTANTE ENGLOBANTE O SUPERDESTINATARIO 

Conocidos los anteriores elementos de comunicación, proponemos entonces, un nuevo 

concepto en el proceso teatral: el de «superdestinatario» o «actante englobante». Para 
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reconocer las diferencias que este tipo de estrategias o elementos conllevan en el habla 

teatral, tenemos que tomar como punto de partida que, en una comunicación real, si una 

persona miente, debe hacer todo lo posible para que su mentira no sea descubierta y, por 

lo tanto, debe parecer lo más veraz posible. Sin embargo, en el teatro toda mentira es 

una herramienta dramatúrgica. Cuando un personaje miente, normalmente, el espectador 

sabe que miente. Es casi un tópico en las técnicas actorales que cuando un actor «actúa» 

que su personaje miente a otro personaje, nunca debe mirar a los ojos a ese otro 

personaje, en cambio, sí, debe mirar de frente al público para buscar su complicidad. En 

nuestra vida, en cambio, cuando mentimos, intentamos mirar fijamente a nuestro 

interlocutor, o al menos así nosotros lo creemos. Por todo esto, el habla de la mentira 

teatral se convierte en un «habla-acto». En cuanto a la sinceridad, el teatro también 

juega con muchos recursos de ocultamientos, errores de interpretación, 

enmascaramientos etc., que vuelven inoperante para el público cualquier tipo de secreto, 

mientras que el otro personaje, el «alocutario» del diálogo, deberá «actuar» que se 

encuentra en la más completa ignorancia. Otro tanto podemos decir de la ironía, que 

muchas veces se tiene que expresar con la entonación. Tiene el problema de que, a 

veces en el diálogo, el autor no lo indica claramente, sino que un lector (llámese director 

o dramaturgista) avezado la encuentra mediante los subtextos en tales diálogos; 

entonces lo expresa a través del actor que interpreta al personaje «emisor» de esa ironía, 

pero, así mismo, el otro actor que interpreta al personaje «receptor» de la misma debe 

«actuar» que no lo comprende, porque la interpretación se hace para que sea el público 

el «verdadero receptor» de esa ironía y, entonces, ese público agradece (efecto 

feedback) con su risa cómplice o su satisfacción por la conexión momentánea con la 

obra artística, la confianza en él depositada. Lo mismo pasa con la interpretación 

«actuación» de la demagogia o la provocación. Con todo esto, podemos concluir que 
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tanto las estrategias comunicativas, las máximas conversacionales como las leyes de 

cortesía en el teatro, más que destinadas al personaje receptor en el intercambio 

dialogado, están destinadas al espectador, que las devuelve, conforme a la ley de 

pertinencia, por todo esto, al público lo denominaremos: «actante englobante» o 

«superdestinatario
14

». 

 

1.3. EL TEXTO TEATRAL 

La gramática del texto y la gramática generativa
15

 han sido dos de los postulados de la 

teoría lingüística que han enriquecido las investigaciones en teoría de la literatura para 

sus análisis, sin embargo, y debido a que el teatro es un género peculiar, tomaremos de 

directamente, desde sus resultados, aquellos elementos que interesen para nuestro 

método: pasando por encima de conceptos ya bastante conocidos como pueden ser: 

«coherencia», «cohesión», «adecuación», «tema», la diferencia entre «texto» y 

«discurso», etc., nos detendremos en algunas nociones que serán de mayor provecho en 

nuestra búsqueda como son: la «teoría de la enunciación» y la «deixis», desde los 

postulados de Benveniste, el estudio de la fábula en su «estructura superficial» y su 

«estructura profunda»
16

, desde los estudios de Chomsky, de Lessing: que dieron lugar a 

la «narratología» desde la cual partiría Greimas para crear su famoso «modelo 

actancial» de desigual aplicación en el teatro
17

. Con todo esto pretendemos comprender 

el método que, a nuestro juicio, se adapta mejor al estudio de texto teatral y que ahora 

exponemos. 
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 Ver: Ubersfeld, 2004, pp. 14-15. 

15
 Ver: Jiri Cerny, 1998, pp. 229-247. 

16
 Para todos los términos entrecomillados ver: Cerny, 1998, pp. 229-242. 

17
 Para la «narratología», «modelo actancial» y su aplicación al teatro ver: Alonso de Santos, 1999, p. 

257. 
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1.3.1. EL MÉTODO PERFORMATIVO-DEÍCTICO 

Saltando desde la narratología hasta la «dramatología» nos encontramos, con un método 

que consideramos más provechoso para el teatro llamado por algunos «método 

performativo-deíctico», que propone un modo práctico (no normativo) que se acomoda 

mejor a nuestro género ya que una obra de teatro no busca narrar, sino que es un 

proceso dinámico en los que convergen varios discursos (en directo) de ahí la 

importancia de los deícticos en todas las fases del proceso de comunicación teatral. Este 

método desarrollado en Italia por el profesor Alessandro Serpieri y al que tituló Ipotesi 

teorica di segmentazione del testo teatrale, pone en relación la expresión verbal con el 

contexto escénico. 

En su metodología, Serpieri nos dice
18

: 

Un lenguaje hablado en directo, con finalidad ILOCUTORIA Y PERLOCUTORIA, como es el 

diálogo dramático, forma sus unidades de sentido por concurrencia de DOS PLANOS: EL 

VERBAL con todas las relaciones DEÍCTICAS (de señalamiento, ya sea mediante actos físicos 

del actor o elementos de la escena que nos sirvan para resaltar elementos y que pueden ser 

luminotécnicos, sonoros, etc.) que los sujetos establecen con los objetos presentes en escena y 

EL CONTEXTUAL o situacional, donde los ÍNDICES se llenan de contenido semántico 

mediante la OSTENSIÓN como proceso semiótico. Al señalar con el índice en escena un objeto, 

el significado del índice será ese «objeto», aunque, como dijimos antes, por DENOTACIÓN, o 

simbolización, puede significar «otra cosa». El lenguaje funcional, es decir el no literario, utiliza 

la deixis para señalar referencias, para referirse a la situación, el lenguaje dramático le da a la 

deixis una función mostrativa, ostensiva, que establece la relación entre el habla de los 

personajes y el contexto pragmático reproducido por la escenografía, las luces, el vestuario, la 

utilería, etc. La deixis adquiere gran importancia en el lenguaje de situación, por eso el lenguaje 

dramático está lleno de deícticos, en una proporción mucho más amplia que cualquier tipo de 

lenguaje: señalan personajes, objetos, gestos, movimiento, etc., en tiempo presente y en un 
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 Citamos por Boves Naves, 1997, pp. 321-323. 
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espacio inmediato (en su contexto) y los procesos ostensivos son continuos. Gracias a esto 

podemos decir; que lo más específicamente teatral está en el texto; ya que a través de la deixis, el 

texto dramático muestra la relación con la puesta en escena. 

Apoyándose en estos presupuestos, Serpieri propone un modo práctico de segmentación 

metodológica, repetimos, que no normativa, y que supera el enfrentamiento entre texto 

y puesta en escena, que era lo que generaba las mayores críticas al modelo 

narratológico. 

Este método propone que se deben señalar las unidades indéxicas de la escena, más que 

unidades de sentido o secuencias narrativas. La unidad dramática es una unidad de 

movimiento u orientación hacia un mismo espacio y tiempo, esta unidad es menor que 

una escena pero mayor que una unidad de sentido. Este tipo de segmentación debe ser 

intuitiva y no normativa y tiene la ventaja de unir lo textual con lo escénico, ya que los 

deícticos caminan en ambas direcciones. 

Para iniciar esta segmentación, se puede partir de un personaje que está hablando y se 

señalan las relaciones con el interlocutor o con el entorno por medio de los signos 

deícticos que utiliza, luego se comprueba qué tipo de acto realiza en cada uno de los 

cambios de orientación que haga. Estos cambios de orientación se producen cuando el 

personaje se mueve, alude a otros personajes, utiliza objetos o cuando realiza actos 

ilocutivos o perlocutivos (promete, amenaza, pide, rechaza, etc.); todos estos cambios 

de orientación hacen progresar la obra hacia su desenlace. La segmentación inicial 

establecería unidades mínimas mediante los criterios performativo-deícticos; una 

segunda fase determinará unidades más amplias que pueden llamarse 

«microsecuencias» y estas, a su vez, se combinarán y organizarán en 

«macrosecuencias» que pueden, o no, coincidir con las escenas; de aquí se accederá a la 

organización de los actos y luego a toda la fábula. Como decíamos, la principal objeción 
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es la atomización de la obra y que los deícticos no son límites estrictamente nítidos, por 

eso, deben jerarquizarse, para someter a este método solo a aquellos que marquen 

claramente alguna diferencia en la orientación hacia la demarcación momentánea o 

hacia el progreso de la obra. 

De momento, hemos de decir que este modelo también ha recibido críticas, ya que 

algunos consideran que los deícticos no son límites excesivamente nítidos en la 

segmentación y que, además, si se toman en consideración todos los deícticos del texto, 

atomizarían demasiado la fragmentación de la obra. Por lo tanto, suscribiendo estas 

críticas, consideramos que si se combina este método con otros criterios y se jerarquizan 

los deícticos en las micro-estructuras de la obra, podría ser de mucha utilidad como un 

primer modelo que analiza el texto y la representación (contexto). 

 

1.4. EL HABLA TEATRAL 

Que el teatro es acción resulta un hecho sabido por todos desde Aristóteles, pero que el 

habla común fuera acción es algo de lo que nos percatamos hace bien poco
19

, gracias a 

los denominados filósofos del «lenguaje en uso» o grupo de Oxford: el antecedente lo 

sienta Wittgenstein con los juegos de lengua, presentando imágenes lingüísticas basadas 

en los juegos de los niños, y, como ya hemos mencionado, el juego con la palabra: 

«play». Inspirados en estas premisas, los filósofos del lenguaje en uso (meaning is use) 

crean diferentes teorías: primero Austin crea la teoría de los actos de habla, que después 

sistematizaría Searle al dividir los actos que se realizan al hablar en: «locutivos», 

«ilocutivos» y «perlocutivos», que también tienen relación con el método performativo-

deíctico. Con esta teoría, además de demostrar que el mero hecho de hablar denota una 
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 Para un sencillo, entendimiento de este epígrafe ver: Bustos Guadaños, 2006, pp. 520-661. 
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acción, Searle concluyó cómo la distinción y combinación de intenciones aparentes y 

subyacentes es uno de los recursos que permite que el lenguaje sea un instrumento, 

poderosamente regulable, de transmisión de intenciones. Visto así, parece que 

estuviéramos hablando de los componentes de una representación teatral. Sin embargo, 

veremos cómo el desarrollo tan espectacular de la lingüística, en el siglo XX, nos depara 

más sorpresas hacia el acercamiento de sus investigaciones con la semiótica y la 

práctica (pragmática) teatral. 

Así pues, considerando el teatro como un «banco de pruebas», comprobamos que con el 

habla de los personajes, los autores pueden preconizar muchas acciones en el teatro, 

entre otras: 

 Ejecutar actos. 

 Caracterizar. 

 Narrar. 

 Instruir. 

 Adoctrinar. 

 Estilizar. 

 Excitar. 

 Hablar sobre sí mismo. 

Una vez que esto ha sido puesto de manera taxonómica, notamos que no hace sino 

empezar la que puede llegar a ser una verdadera línea de colaboraciones y encuentros 

entre las ciencias lingüístico-literarias y la praxis teatral. Vemos cómo el 
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«variacionismo» de W. Labov
20

, proveniente de la sociolingüística y que elabora una 

clasificación de las variables sociales (tales como: sexo, edad, clase social, nivel de 

instrucción, procedencia, razas, etnias, barrios, etc.) aporta elementos tan importantes 

para el teatro como las relaciones de «dependencia» y «superioridad-inferioridad», que 

nos permiten llegar al estudio de los «registros», los «estilos», las «jergas», y los 

«lectos» (idiolectos, sociolectos, dialectos, etc.), que enriquecen el habla teatral y que, 

en los diálogos, son de capital importancia para los dramaturgos, puesto que pueden 

conferir, a cada personaje, el «decoro» reclamado por Aristóteles, Lope de Vega y otros 

autores de poéticas dramáticas. 

Del análisis de la conversación en 1968, llegan las «máximas conversacionales» 

(cantidad, calidad, relación, modalidad: sea breve, sea claro, sea ordenado) y las 

«presuposicones» e «implicaturas» de Grice. El «principio de cortesía» de Lakoff llega 

en 1973 y el «principio de imagen» de P. Brown y S. Levinson, en 1987
21

. 

Todos estos estudios, además de enriquecer el fenómeno contextual en el significado 

lingüístico de los enunciados, aportan novedades a este «contexto» en las puestas en 

escena (enriqueciendo elementos como los tipos de escenarios y ámbitos, los vestuarios, 

maquillajes, utilería, etc.). Claro que todas estas novedades sobre la conversación no se 

siguen de manera convencional en el teatro, sino que se rompen buscando la creación de 

expectativas o desconcierto, infortunios estilísticos, efectos cómicos, a manera de 

efectos artísticos o estéticos. Así, por ejemplo, tratamos la «inútil búsqueda de la 

espontaneidad» en las hablas teatrales y las diferencias entre «conversación» y «diálogo 

dramático». Pues vemos que el habla teatral puede adoptar formas como monólogos en 
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 Ver: Moreno Fernández 2005, pp. 39-70. 

21
 Ver: Moreno Fernández. 2005, 141-176. 
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soliloquio, monólogos en coloquio, apartes, apelaciones y la más canónica forma de 

habla teatral: el diálogo (diálogos que pueden ser amorosos, dialécticos, estilísticos 

como los de las famosas «esticomitías» e, incluso, «hemisticomitías» del gusto 

grecolatino y barroco). 

 

1.5. NUEVAS INVESTIGACIONES EN TEORÍA DE LA LITERATURA 

APLICABLES A LA PRÁCTICA TEATRAL 

 

1.5.1. LA ESTÉTICA DE LA RECEPCIÓN 

Hablar de recepción en el teatro es hablar de su origen pues nace para ser recibido por 

espectadores, público o fieles, pero hablar de la recepción en la literatura es casi decir 

modernidad o contemporaneidad, puesto que, dentro de los estudios literarios, la 

corriente crítica llamada «estética de la recepción
22

» se hace conocer después de 1965 

ligada a la universidad de Conztanza. Esto no quiere decir que la «estética de la 

recepción» no haya estado latente desde el mismo nacimiento del teatro (género 

concebido para ser recibido por un público) o que no se haya valido de elementos 

intrínsecos a las otras corrientes de crítica literaria anteriores, sino que es el resultado 

lógico de algunas de esas orientaciones. Hablamos, sobre todo, del «formalismo ruso», 

la impronta semiótica del círculo lingüístico de Praga, la «fenomenología» de Husserl e 

Ingarden y la actividad «hermenéutica» que desarrollaban Heidegger y Gadamer. 

Pasemos, pues, a ver qué toma de cada una de estas corrientes de investigación literaria 

y luego veremos la parte que hereda del hecho teatral como tal. De los postulados de los 
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 Para una explicación sencilla de los postulados de la estética de la recepción de los que a continuación 

nos hacemos eco ver: Darío Villanueva, 2000, pp. 11-29, y Montserrat Iglesias Santos, 2000, pp. 35-48. 
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formalistas se vale, sobre todo, de la posibilidad de definir una nueva visión histórica 

del fenómeno de la literatura planteada por Tinianov y que luego será retomada por 

Mukarovski en el círculo de Praga, donde pone en consonancia al autor con la sociedad 

en la que vive y, además, con los receptores: grupo social cuyas leyes se convierten en 

un código de significaciones del que la obra dará cuenta, ya por rechazo ya por 

aceptación. 

Por su parte, Husserl llama la atención sobre el contenido de la «conciencia individual» 

como centro de todos los sentidos, para acercarse al mundo que lo rodea y percibir el 

mundo exterior no como un mundo de «cosas» sino de «fenómenos», por lo tanto, la 

subjetividad adquiere un valor que no solo la percibe el crítico, sino, también, los 

receptores como colectivos. Un paso más da Martin Heidegger cuando, con su 

denominada «hermenéutica histórica», asienta la noción de conciencia perfilada, 

negando cualquier tipo de objetividad y agrega que el conocimiento del mundo se 

realiza desde una conciencia interior de todos los humanos, que se proyecta en el estado 

de comprender y que, por tanto, la obra la hacen los críticos y los lectores (receptores), 

puesto que ambos entienden la subjetividad. Estas ideas son convertidas en un sistema 

de análisis literario por Hans Georg Gadamer, quien dice que
23

: 

Una obra literaria no posee un significado acabado sino que se incluye, como un signo más, en 

un horizonte cultural del que proceden los valores con que es interpretada en cada momento 

histórico. 

Así llegamos a los verdaderos y más importantes teóricos de la estética de la recepción 

que son Hans Robert Jauss, Wolfang Iser y en menor medida el sempiterno Umberto 
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 Citamos por Valdés, 1960, p. 21. 
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Eco; de los que expondremos sus postulados más claramente emparentados con el 

teatro. 

Hans Robert Jauss extrae de los postulados de Gadamer, sobre todo, la concepción de 

«horizonte de expectativas
24

» y señala que el sistema de ideas que el lector (Jauss lo 

llama oyente) despliega en el ejercicio de su lectura, y que son principios construidos en 

función de anteriores lecturas, convierte todo el proceso en algo activo, no neutro, ya 

que todo lo que se lee se convierte en expectativa de una nueva lectura. Esto hace que el 

horizonte de expectativas no sea fijo sino modificable, por eso, una nueva obra puede 

influir en un sistema de ideas integrado por valores, prejuicios y normas estéticas 

establecidas en un momento dado y recrear nuevos géneros, gustos, estilos, etc. Dando 

paso a la posibilidad de reconstruir el «horizonte de expectativas» de cualquier época. 

Otro concepto ligado al teatro y extraído de los postulados de Jauss es el de 

«experiencia estética», cuando la unión de los conceptos aristotélicos de poiesis, 

aisthesis y catarsis se convierte en la clave del mecanismo productivo de un 

comportamiento placentero en la recepción de cualquier obra literaria. No debemos 

olvidar que estos conceptos provenientes de la Poética del estagirita, los concibe como 

parte de la recepción de las tragedias que Esquilo, Sófocles y Eurípides habían escrito y 

que él se encargo de poner en una preceptiva. Son, por tanto, conceptos de la recepción 

teatral. 

Por su parte, Wolfang Iser evalúa el texto solo en función de las relaciones que 

mantiene con el lector, alejándose de la concepción historicista de Jauss y poniéndose, 

por tanto, en una perspectiva fenomenológica más en la trayectoria de Husserl y de 

Roman Ingarden. Según Iser, el posible significado de un texto se realiza mediante la 
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interacción del lector y su capacidad receptiva pero desde unas previsiones que el autor 

le plantea desde su creación. Es decir, que el lector reconstruye el texto basándose en las 

perspectivas que existen en su interior, pero conviniendo con una imagen concreta en el 

texto, que es el que permite que sea leído desde un significado potencial, es decir, que el 

autor ya incluye en el texto una imagen concreta del lector que es lo que Iser denomina 

«lector implícito» y que no coincide con la de ningún lector determinado. Frente a este 

texto se sitúa el «lector real», es decir, el que pone en funcionamiento una serie de 

experiencias propias para reconstruir las imágenes de que el texto es portador. Iser 

supone que la operación de la lectura prefigura continuas transformaciones y ajustes de 

ese lector real a cada nuevo renglón del texto y que va reconstruyendo con su 

imaginación. Nótese en este sentido la coincidencia de este lector real y un director de 

escena o, en nuestro caso, un dramaturgista. Según Iser
25

: 

Leer implica evaluar los sentidos que se reciben, dar consistencia al mundo en el que se entra, 

configurar las realidades que se describen. Un texto nunca se encuentra cerrado como sistema, 

sino abierto y pendiente de la capacidad reconstructora del lector. 

Por último, Iser indica que un texto es un espacio inconcreto lleno de posibilidades 

significativas y de remisiones extratextuales que se encuentran a la espera de su 

concreción. Al lector se le entrega un sistema de indeterminaciones o de vacios de 

significado que el lector real (director o dramaturgista) tendrá que rellenar de acuerdo 

con su experiencia y al que este autor denomina «vacóos del texto» y agrega que en un 

texto es tan importante la parte escrita como la parte no escrita, es decir, ese conjunto de 

ideas y valores que se ponen en funcionamiento en cuanto se comienza a leer. Por ello, 

toda lectura es un acto creativo diferente cada vez y no solo la de un lector con respecto 

a otro, sino la de un mismo lector cuando repite. Esto en una representación teatral se 
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potencia hasta el infinito, dando al texto la capacidad de adquirir unos significados que 

de otra manera no habría podido obtener. 

Finalmente, Umberto Eco, también presente en los estudios de la recepción por su 

familiaridad con la semiótica, apoya las tesis de Iser con la propuesta de «lector 

modelo», pero se diferencia en la concepción de ese lector, ya que lo constituye como 

un personaje intermedio entre el lector implícito y el lector real. Debido a que el lector 

(llámese oyente, espectador o público) modelo no puede actualizar el texto de un modo 

arbitrario, sino que debe plantearse su concepción desde los «elementos no dichos», 

algo parecido a los vacíos del texto de Iser, pero más cercano al concepto de «subtexto» 

acuñado para el teatro por Peter Brook y que hacen que esa infinitud de la que 

hablábamos cuando repasábamos a Iser pueda ser acotada dentro de unos límites que, a 

pesar de todo, no son nada estrechos. 

Dice Eco en Lector in fábula
26

: 

Un texto es un mecanismo perezoso que vive de la plusvalía de sentido que el destinatario introduce 

en él, pero ese sentido debe ser interpretado con un margen suficiente de univocidad: un texto quiere 

que alguien le ayude a funcionar. 

Como podemos apreciar, todos los autores que nos sirven de referentes de la estética de 

la recepción se pueden considerar deudores de los conceptos de catarsis de Aristóteles, 

esqueleto del texto de Román Ingarden o subtexto de Stanivslasky, elementos que se 

encontraban en los estudios y experimentos teatrales desde su creación. Por tanto, 

consideramos que es una teoría con mucha validez en nuestra metodología. 

Sin embargo, la «estética de la recepción» es solo un paso más en las líneas de 

investigación que nos llevan a las revisiones de los actos comunicativos tradicionales, 
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convirtiendo la pragmática en el «superobjetivo
27

» de la literatura para crear sus 

fundamentos científicos y, por lo tanto, sus indicadores como actos comunicativos. 

Siguiendo con estas tendencias llegamos la que, creemos, es la línea de investigación 

más en consonancia con lo que pretendemos: ligar la práctica teatral a la literatura, a la 

lingüística y a la semiótica, para, con esto, recrear los contextos comunicativos, lo que 

nos conduce a la «teoría de los polisistemas». 

 

1.5.2. LA TEORÍA DE LOS POLISISTEMAS 

En la década de los setenta, en la Universidad d Tel-Aviv, se articuló un grupo de 

investigación, en torno a la figura del profesor Itamar Even-Zohar que formuló la teoría 

de los polisistemas siguiendo, según el propio Even-Zohar, una continuidad con el 

segundo estadio del formalismo ruso desarrollado en los años veinte y que parcialmente 

siguió el estructuralismo de Praga. En primer lugar, se rechaza el fenómeno literario 

como entidad objetiva, por lo que cada investigador deberá formular sus propias pautas 

o normas para describir su objeto de estudio. En realidad, parten de un marco general 

que denominan «funcionalismo dinámico», un marco prefigurado por los formalistas y 

adoptado por el estructuralismo praguense, sobre todo, por Mukarovsky. Afirmaban los 

formalistas que cualquier sistema socio-cultural debe considerarse un sistema de 

sistemas, una afirmación que pasó a ignorarse en los estudios lingüísticos y literarios, 

después de 1930. El profesor Even-Zohar ha remozado este concepto elaborándolo más 
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 Nuevamente con terminología venida del teatro. Ver: Stanivslaski, 1999, p. 12. 
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detalladamente y esto ha dado como resultado la propuesta de la literatura como 

«polisistema» y que ahora exponemos sucintamente
28

. 

Un polisistema es un sistema de sistemas que se interseccionan, funcionando como un 

todo estructurado cuyos miembros son interdependientes y en el que, además, pueden 

utilizarse diferentes opciones que coexisten a la vez. Se trata, pues, de una estructura 

abierta, múltiple y heterogénea, en la que concurren, varias redes de relaciones
29

. 

El polisistema organiza los fenómenos literarios en un estrato central y otro periférico 

en el que pueden existir varios centros, debido al carácter abierto y al hecho de que 

concurren varias redes de relaciones. Como se trata de un sistema múltiple, los 

fenómenos literarios se pueden trasladar del centro a la periferia y viceversa, o puede 

ocurrir que un elemento de la periferia de un sistema se traslade a la periferia de un 

sistema adyacente, en lo que Even-Zohar ha dado en llamar «transferencias». Este tipo 

de transferencias se pueden constatar de manera práctica en el denominado «canón 

literario», los textos y las normas estético-literarias no canonizados son rechazados por 

los círculos dominantes de la cultura por no considerarlos legítimos y, entonces, ocupan 

la periferia. Fenómenos, en principio, periféricos, como la llamada literatura de 

consumo, la literatura infantil, la literatura traducida o las prácticas orales quedan 

siempre relegados de los análisis y no son estudiados ni siquiera en su relación con la 

literatura canonizada. Sin embargo, estudios recientes tanto en la Universidad de Tel-

Aviv como la de Bruselas e incluso en la propia universidad de Harvard
30

, pretenden 
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 Para una profundización respecto a la Teoría de los Polisistemas se hace necesaria la lectura del 

volumen monográfico de la revista Poetics Today, 11, nº 1, titulado Polysystem Studies, editado por la 

Universidad de Tel-Aviv en 1990 y dirigido por el propio Even-Zohar. 

29
 Es imposible no encontrar similitudes entre esta definición y el hecho teatral. 

30
 En Harvard se hacen eco, sobre todo, de la poca atención que se le presta en Estados Unidos a la 

literatura escrita por mujeres y a la literatura afroamericana. 
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poner en evidencia las relaciones de poder implicadas en la configuración del canon. 

Ocurre así que bastantes fenómenos, que, incluso, han sido importantes en la formación 

de esa literatura «oficializada», son ignorados por la valoración crítica dominante. Por 

eso, Even-Zohar distingue entre «canonicidad estática», referida al nivel de los textos y 

revelada en el momento en que estos penetran en el centrismo y entran a formar parte 

del conjunto de textos «santificados», y «canonicidad dinámica», manifestada en el 

valor de los modelos convertidos en principios de génesis y que tiene lugar cuando un 

modelo literario funciona como principio productivo del sistema
31

. Según Even-Zohar, 

la oposición entre literatura canonizada y no canonizada no equivale pues, a la 

distinción tradicional entre «buena» y «mala» literatura. Desde esta canonicidad 

dinámica, la teoría de los polisistemas aporta, también, el término «interferencia», que 

es la relación dinámica entre sistemas, en el que un sistema puede convertirse en fuente 

de préstamos directos para otros sistemas. La mayoría de estas interferencias se 

producen desde las periferias y gracias a este proceso se puede explicar la aparición de 

nuevos elementos en un repertorio. 

Finalmente, destacamos las categorías que Even-Zohar dice que se hacen patentes en un 

sistema (esquema) de comunicación literaria y que recuerdan, inmediatamente, el 

clásico esquema jakobsoniano, donde, incluso, se pueden emparejar las funciones así: 

emisor (productor), destinatario (consumidor), contexto (institución), código 

(repertorio), contacto (mercado) y mensaje (producto). Explica este profesor que en 

este esquema lo que importa es entender la comunicación literaria como actividad 

compleja, para superar el «textocentrismo» y, añade, que sobre el propio vocablo texto 
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 Nos parece interesante esta parte de la «canonicidad», puesto que en el caso de el teatro de Quevedo 

no hay ningún texto dramático dentro del los textos canónicos del teatro del Siglo de Oro y, sin 

embargo, es considerado inventor de uno de los subgéneros más importantes en las fiestas teatrales del 

barroco español, como es el de las «jácaras». 
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se pueden efectuar calas muy diferentes que irían desde su materialidad fónica hasta su 

relación con patrones establecidos como los géneros, su valoración, su posible 

canonización, su rendimiento ideológico y sus modelos de realidad. En fin, todo aquello 

que cabe entender como factores asociados al mantenimiento de la literatura como 

actividad socio-cultural dentro de un mercado y el conjunto de factores que intervienen 

en la promoción, compra o venta de productos literarios en la que tendrían mucho que 

ver la crítica y los editores. Todo esto resulta de una aplicabilidad pragmática (en su 

original sentido propuesto por Morris), porque lo que importaría a los estudiosos que 

apliquen la Teoría de los Polisistemas sería el uso de productos
32

, entre ellos los textos, 

por parte de los productores y consumidores en un sistema dado. 

Todo lo anterior nos lleva a tender un puente entre nuestro estudio y la Teoría de los 

Polisistemas, no solo porque debido a su orientación pragmática concuerda en casi 

todos sus postulados con lo que nosotros pretendemos demostrar, sino también por la 

heterogeneidad de elementos que permite utilizar y por el hecho de que se hace 

necesario recuperar a Quevedo, quien a pesar de tener muchos de sus textos entre los 

canonizados por los estudios de la literatura española (poesía, prosa, etc.) no se le 

menciona siquiera entre los textos dramáticos conocidos por la tradición. Ya iremos 

dando cuenta de los muchos puntos de fusión que encontramos entre la «Teoría de los 

Polisistemas» y nuestra metodología de «análisis semio-pragmatico del discurso teatral» 

en las siguientes partes de este trabajo. 
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 «By `product’ I mean any performed (or performable) set of sings including a given `behavior’. Thus 

any outcome of any activity whatsoever can be considered a `product’, whatever is ontological 

manifestation may be» Even-Zohar, 1990, p. 43. 
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2. ELEMENTOS SEMIÓTICOS DE ANÁLISIS (LOS OTROS SIGNOS 

TEATRALES) 

Subtitulamos a esta parte «los otros signos teatrales» puesto que ya hemos dado cuenta 

de los signos lingüísticos considerados, desde siempre, los signos de la comunicación 

por antonomasia. Incluso Ferdinand de Saussure, que fue uno de los primeros en hablar 

de la semiología como ciencia de los signos, solo se ocupó de los lingüísticos. En 

cuanto a la semiótica teatral, da sus primeros pasos en el círculo lingüístico de Praga (al 

que tanto le debemos en las investigaciones sobre los signos) Así que haremos un breve 

recorrido por las investigaciones de estos primeros «padres» que sentaron las bases de la 

semiótica teatral tal como hoy se conoce. Después veremos los estudios 

contemporáneos y nos detendremos en las partes que más nos interesan y, finalmente, 

retrocederemos a la primera parte para recusar si bajo los presupuestos semióticos de 

hoy en día, se puede considerar al teatro un «código de comunicación». Veamos pues, 

ese recorrido histórico. 

En el círculo lingüístico de Praga, algunos de sus componentes se interesaban por la 

cultura en general y por la estética. No es, pues, de extrañar que se interesaran por el 

teatro, ya que es de las pocas creaciones humanas donde confluyen hechos sociales, 

literarios, estéticos, políticos, etc. Además, en ese momento, la práctica escénica 

acababa de dar un vuelco por el aprovechamiento de descubrimientos como la luz 

eléctrica y el cinematógrafo, se estaban ensayando formas escenográficas 

tridimensionales gracias al uso de nuevos materiales como el plástico y se estaban 

potenciando los métodos actorales con nuevas posibilidades gestuales y psicológicas de 

los actores. Por todo esto, Tadeus Kowzan, uno de estos primeros investigadores, llega a 

decir que
33

: «el arte teatral es entre todas las artes, y quizá entre todos los ámbitos de la 
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 Citamos por Boves Naves, 1997, p. 141. 
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actividad humana, donde el signo se manifiesta con mayor riqueza, variedad e 

intensidad». 

Así las cosas, no es de extrañar que estos primeros investigadores se decantaran por 

estudiar los signos no verbales del teatro, «los otros signos teatrales». Veamos sus 

postulados, resumidos por nosotros, de los citados por María del Carmen Boves 

Naves
34

. 

 Otakar Zich: la obra escénica no es reducible a uno de sus elementos (los 

estructuralistas la reducían a la obra escrita), en la «representación» se puede 

jerarquizar cualquier signo además del texto. 

 Jan Mukarovski: el teatro es un sistema artístico formado por un conjunto de 

artes «microsignos» que renuncian a su autonomía semántica para pasar a 

formar parte de una estructura nueva «macrosigno» (propuesta por cada 

director, época o corriente) remitiendo a las convenciones que quiera destacar. 

Mukarovski fue el primero en considerar que «todo arte es comunicación», que 

es una de las máximas más importantes en la semiótica de Umberto Eco. 

 P. G. Bogatyrev: el escenario es un conjunto altamente semiotizado y cualquier 

objeto que aparezca en él adquiere unas cualidades semióticas que no tiene en 

su función real o primaria: un objeto en escena se convierte en «formante de 

signo» o «signo de signo» (esta fue una de las aportaciones más importantes 

del círculo lingüístico de Praga). 
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 Boves Naves, 1997, pp. 65-84. 
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 Jirí Veltruski: se dedica al estudio del texto, pero desde una postura diferente a 

la mantenida por los estructuralistas, una postura conciliadora entre texto y 

puesta en escena. 

 Román Ingarden: partiendo de la «fenomenología», dice que los objetos del 

mundo natural a los que se añade algún valor en la obra artística pasan a 

convertirse en «objetos culturales». También se debe a Ingarden la división del 

«texto dramático» en «texto principal + texto secundario» y, sobre todo, el 

desvelamiento del término «huecos del texto», de gran aprovechamiento para 

los investigadores de la estética de la recepción y para grandes creadores de la 

escena, como Peter Brook y Stanivslasky, al proponer los «subtextos». 

 Tadews Kowzan: a este se le debe una tipología de signos dramáticos de gran 

beneficio en los estudios teatrales posteriores. A saber: PALABRA, TONO 

MÍMICA, GESTO, MOVIMIENTO, MAQUILLAJE, PEINADO, TRAJE, 

DECORADO, LUZ, MÚSICA Y SONIDO, aunque actualmente esta 

taxonomía ha sido superada por nuevos investigadores, directores y creadores. 

 

2.1. A VUELTAS CON EL TEATRO COMO CÓDIGO DE 

COMUNICACIÓN 

Después de atender a los primeros semióticos del teatro es difícil no dar a este arte la 

categoría de acto comunicativo, sin embargo, muchos de los seguidores de Martinet 

presentan la «doble articulación
35

» como elemento guardián para cuidar la entrada 

en el selecto grupo de los códigos de comunicación, otros sostienen que los signos 
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 Ver: Simone, 2001, p. 64. 
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teatrales no pueden formar sistemas codificados, puesto que el significado de un 

mismo signo varía de una representación a otra e, incluso, un mismo elemento 

puede variar su referencia en una sola representación. 

Ante estas imposturas nos preguntamos: ¿Acaso el código de la lengua no cuenta 

con signos que pueden variar de significado de un proceso comunicativo a otro, 

incluso en un mismo acto comunicativo? A la objeción de que cada elemento que se 

saca a escena conforma un nuevo signo y, por tanto, los signos teatrales serían 

infinitos, volvemos a preguntar: ¿no se crean cada día nuevas palabras para 

denominar los descubrimientos e inventos? La lengua es un código de signos 

arbitrarios y, por tanto, es un código abierto al igual que el teatro, pero, además, el 

discurso teatral cuenta con la ventaja de ser un código que presenta signos en 

simultaneidad y eso hace que su cohesión esté, en principio, más asegurada que la 

del código de la lengua, que presenta sus signos (los estrictamente lingüísticos) de 

forma secuencial y requiere por parte del emisor (descodificador) de una espera 

semiótica que solo concluye cuando considera que todo el conjunto de signos se ha 

manifestado. Estos planteamientos nos hacen traer a nuestro estudio dos taxonomías 

que parecen calcadas la una de la otra (a pesar de que cada uno de sus autores la 

establece con diferentes tipos de signos). Rafaelle Simone dice que los signos 

lingüísticos cuentan, además de con la tan recalcada doble articulación, con
36

: 

POSICIONALIDAD 

RECURSIVIDAD 

POLISEMIA 

PRODUCTIVIDAD 

INTERCAMBIABILIDAD 
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SEMANTICIDAD 

ESPECIALIZACIÓN 

DESPLAZAMIENTO 

ARBITRARIEDAD 

Por su parte, Bogatyrev dice que los signos teatrales cuentan con
37

: 

MOVILIDAD 

TRANSFORMABILIDAD 

DINAMISMO 

POLISEMIA 

VOLUNTARIEDAD 

INTENSA CONNOTACIÓN 

Y nos da la impresión de que estamos hablando de las mismas cosas. Además de 

esto, hoy en día, contamos con modernos métodos de conteos electrónicos donde lo 

aparentemente infinito se hace finito y esto nos lleva a plantear agrupamientos de 

secuencias para llegar, por analogía con los campos semánticos o campos léxicos, a 

crear o estructurar un paradigma de «campos semio-dramáticos», que se podrían 

relacionar en secuencias por semejanzas de estilos, subgéneros, épocas, autores, 

generaciones, lugares, etc. y que podrían recrear nuevos códigos de comunicación. 

Umberto Eco, recogiendo propuestas de Bogatyrev y de Mukarovski, ha llegado a 

paradigmas muy parecidos, aunque no solo en el ámbito teatral sino en todo el 

ámbito de la semiótica, y que podrían servir de punto de partida. Eco propone una 

clasificación de sistemas de signos que van desde los signos espontáneos hasta los 

procesos más artificiales, así: SEMIOLOGÍA ANIMAL, OLFATIVA, TÁCTIL, 

DEL GUSTO, DEL GESTO, PARALINGÜÍSTICA, DEL SILBIDO, DE LOS 

INDICIOS NATURALES, MUSICAL, DE LAS LENGUAS NATURALES, DE 
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 Citamos por Boves Naves, 1997, pp. 141-144. 
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LOS LENGUAJES FORMALIZADOS, ICÓNICA: (SISTEMAS VERBO 

ICÓNICOS/SEÑALATIVOS/CROMÁTICOS/VESTUARIO). 

Dicho esto, nos hacemos eco del modelo comunicativo que, con mucha semejanza con 

el clásico esquema Jakobsoniano y con muchos puentes a la «fenomenología» de 

Ingarden y, por tanto, a la estética de la recepción, propone la Teoría de los 

Polisistemas, pero donde apreciamos que sus elementos hacen parte de un sistema 

socio-cultural, que, como dijimos, es, para Even-Zohar, lo que constituye la literatura y 

nosotros, por analogía, también asignamos al hecho teatral: 

 

INSTITUCIÓN 

REPERTORIO 

PRODUCTOR------------------------------------------CONSUMIDOR 

MERCADO 

PRODUCTO 

Una vez que convenimos que el teatro es un proceso de comunicación pasamos a 

exponer las más importantes categorías semióticas o signos no verbales (al menos en su 

concepción primaria) que componen este hecho y que son: el espacio, el tiempo y los 

personajes. 

 

2.2. EL ESPACIO TEATRAL 

Señalamos que lo más interesante de esta categoría es el hecho de que siempre ha 

influido en el proceso creador como elemento físico y, por tanto, puede hacer parte 

de un contexto deíctico. 
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2.2.1. ESPACIOS FÍSICOS 

 EL EDIFICIO TEATRAL. Ha sido lugar de ritos, de juegos, de 

carnaval, ha estado fuera de los espacios urbanos y dentro de estos. 

 EL ESPACIO DEL PÚBLICO. Ha pasado de estar iluminado a estar a 

oscuras, ha ubicado al público por estamentos sociales, económicos, por 

género, etc. 

 EL ESCENARIO. Ha estado cerrado, abierto, circular, visto desde 

varios lados, al final de la cuesta, en la altura, etc. 

 EL CONTEXTO ENGLOBANTE. Es la mezcla entre el espacio del 

público y el escenario y también ha pasado por diferentes tipos de 

ámbitos. 

Lo más importante es que todos los cambios han ido prefigurando, enriqueciendo o 

condicionando las creaciones teatrales desde los autores, los textos, los presupuestos 

y las inferencias espaciales, ya que se crea un texto, se pone en escena e incluso se 

actúa, muchas veces, de acuerdo a los presupuestos del espacio para el que se ha 

creado. 

 

2.2.2. ESPACIOS DEL DISCURSO 

Pueden ser dados por el autor o recreados por el director y los artistas de la 

escenografía, la iluminación, los sonidos y la música e incluso el vestuario y 

maquillaje, y que también tienen importancia en la expresión y la comprensión del 

hecho o discurso teatral por su alto componente semiótico. Se harán más notorios 

cuando los analicemos desde sus componentes pragmáticos. 
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 ESPACIOS DRAMÁTICOS. Que pueden ser patentes: en el espacio 

escenográfico, latentes: como espacios contiguos aunque no a vista del 

público (al estilo de las teicoscopías), o ausentes: narrados o lejanos. 

 ESPACIOS ESCENOGRÁFICOS. Presentes en la escena y 

semiotizados por el autor o el narrador en diferentes estilos e incluso 

creados con luz o sonidos. 

 ESPACIOS LÚDICOS. Creados por la evolución de los actores a través 

de sus acciones, gestos, proxémica, kinesia, etc. 

2.3. EL TIEMPO EN EL TEATRO 

Seguiremos en nuestro estudio del «tiempo», los postulados de José Luis García 

Barriento en su libro Cómo se comenta una obra de teatro
38

: 

2.3.1. TIEMPO DRAMÁTICO 

 TIEMPO ARGUMENTAL. Es el tiempo de la ficción en toda su amplitud. 

Llamado también extra-escénico. 

 TIEMPO ESCÉNICO. Es el tiempo vivido por el espectador o pragmático. 

Actualmente canonizado por las convenciones comerciales, pero que en un 

tiempo fue de gran importancia, ya que los espectadores gustaban de pasar el 

tiempo en uno de los primeros sitios de ocio que se crearon. 
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 Ver: García Barrientos 2007, pp. 81-119. 
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2.3.2. TIEMPO DEL DISCURSO 

Se dice de este que es la sumatoria del tiempo argumental y el tiempo escénico y puede 

ser explícito en las acotaciones o recreado por los artistas de la puesta en escena, de 

acuerdo a sus necesidades estéticas y expresivas. Se caracteriza por: 

 ORDEN. Puede ser «cronológico» o «acronológico» (flash-back, flash-forward) 

 DURACIÓN. Se ve determinada por la «velocidad» (ralentizada o acelerada) y 

por el «ritmo». 

 DISTANCIA. Se mide con respecto a la época de la historia o de la creación 

dramática y que puede ser «simple» o «compleja», esta última puede ser 

«ucrónica»: ilocalizable en un tiempo reconocido, «policrónica»: mezclando 

pasado con futuro, o «anacrónica». 

 

2.4. EL PERSONAJE ESCÉNICO 

Este signo, al ser encarnado por otro ser humano tiene unas posibilidades semióticas 

casi ilimitadas: tiene su propio significado, crea nuevas señales, es emisor, es receptor, 

es espacio lúdico, etc. 

Los personajes pueden ser caracterizados por el autor o por lo que dicen de ellos los 

otros personajes, así tenemos que existen varios modelos de personajes (seguimos, 

sucintamente, la taxonomía de José Luis Alonso de Santos
39

). 

 ARQUETIPOS: tipifican aspectos de carácter cultural, del inconsciente 

colectivo. 
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 TIPOS: predominan caracteres elementales, pero que han configurado tradición 

literaria: galán, dama, criado, etc., en la comedia del Siglo de Oro. 

 ALEGORÍAS: casi siempre son conceptos abstractos humanizados. 

 CARÁCTER: muestra un rasgo en particular: avaricia, temor, lujuria, etc. 

 ROL: denota una situación social. 

 INDIVIDUO: es el personaje por antonomasia, individual, nunca prototipo. 

El personaje ha ido variando según las épocas y estilos pasando de ser el héroe a ser en 

muchos casos el antihéroe, lo que ha hecho que esta clasificación pueda sufrir 

variaciones importantes, sin embargo, se puede tomar como elemento de referencia para 

el estudio de la esencia de los personajes desde el texto al contexto. 

La esencia de los personajes dramáticos va desde una estructura superficial hasta una 

profunda, pero pasando por diferentes niveles, puesto que así lo requiere su humanidad 

(tanto encarnada como dramática). Tenemos que el 1º nivel: superficial, que llamaremos 

actoral, refiere al actor que encarna al personaje; en 2º nivel, al que llamaremos físico, 

tenemos los rasgos y características del personaje; y el 3º nivel, profundo, refiere al 

actante u operador lógico como signo teatral, lo llamaremos, por tanto, nivel emocional. 

Con todos los anteriores, elementos como referentes o variables más destacados, en el 

estudio teórico, intentamos llevarlos a la verdadera esencia del método, ya que es aquí 

donde se pueden utilizar los estudios lingüísticos, literarios y semióticos de las 

anteriores partes y recrearlos de manera que puedan ser de provecho en una puesta en 

escena. 
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3. ELEMENTOS PRAGMÁTICOS DE ANÁLISIS (LA CREACIÓN DEL 

CONTEXTO) 

A partir de aquí, intentaremos poner en práctica lo que hasta ahora eran elementos 

teóricos en nuestro análisis; dando paso a la pragmática o a la creación de un contexto a 

un texto teatral. 

Ya hemos comentado que en este trabajo al concepto de pragmática le adjudicamos un 

carácter bi-sémico; en primer lugar, como la definió Morris
40

: aquella ciencia que se 

ocupa tanto de los participantes en una situación comunicativa como del «contexto de 

situación» en que se hallan insertos estos participantes, por otro lado como la concibió 

Polibio al describir su manera de hacer historia
41

: «praxis» o modo de «hacer», que, en 

nuestro caso, viene a ser puesta en escena/creación de un contexto. 

 

3.1. CONTEXTO 

En una situación de comunicación lingüística canónica, el lenguaje siempre surge en 

algún medio, nunca aislado, siempre en relación con algún escenario, con antecedentes 

de personas, actos, sucesos y creencias, de los que se deriva gran parte de lo que se 

comunica. Los rasgos del contexto comunicativo son: emisor, destinatario, enunciado, 

tema, marco, relaciones físicas, la clave, el propósito o intención, etc. 

En el caso del «contexto teatral» tenemos: la obra, el estilo de la puesta en escena; el 

decorado; el ámbito (escena/sala); los objetos; los sonidos; la música; los sujetos del 

discurso: el autor, el director, los diseñadores; los sujetos englobados: actores; los 

sujetos englobantes: público; la recepción: críticas; etc. Por lo tanto, requiere un trabajo 
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 Ver: Otaola Olano, 2006, p. 90. 

41
 Polibio, libro I, p. 10. 
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en sentido contrario al «sentido» que el autor o el director quiera transmitir, hay que 

crearle un contexto de manera que lo haga ostensible y entendible a la vez por el público 

receptor. 

 

3.2. TRABAJO PRAGMÁTICO 

Entendemos, pues, que el contexto extra-verbal es, en el caso del teatro, el decorado, 

pero es mucho más, son los signos físicos de los actores y los del público, son los 

objetos y la importancia que se les dé, son los sonidos y la música, que en un contexto 

teatral (o cinematográfico) adquieren valor significativo. Es decir, que la pragmática 

teatral, al englobar a los sujetos de la comunicación, tiene como objetivo descifrar las 

pretensiones de los sujetos del discurso: los sujetos englobantes y los sujetos 

englobados, tanto el decorado para los sujetos englobados como el ámbito para los 

sujetos englobantes; las distancias; los gestos; la estética de la puesta en escena, es 

decir, lo que quieren decir los emisores; la estética de la recepción, lo que esperan que le 

cuenten los destinatarios y sus respuestas; y los elementos físicos con que se cuenta para 

el contexto englobado, que es la puesta en escena como tal. Así las cosas, pensamos que 

debería haber una persona capaz de englobar (valga con mayor importancia ahora este 

término) todos los elementos necesarios para la creación de este sentido y, con grata 

sorpresa, encontramos que existe en los nuevos estudios teatrales un profesional que se 

podría encargar de esto. Por lo tanto, vamos a pasar a ver, antes de entrar en materia; los 

argumentos que tienen que ver con este nuevo profesional del teatro. 

 

3.3. EL DRAMATURGISTA 

Existe en la práctica teatral una figura que se encarga de realizar el trabajo que tiene que 

ver con la pragmática, la semántica, la lingüística y la literatura. Esta figura es la del 
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dramaturgista (que no dramaturgo); se trata de una nueva profesión teatral (casi inédita 

en España
42

) que nos legó Gotton Ephrain Lessing en su famosa Dramaturgia de 

Hamburgo (1769), pero que, hasta hace poco, no ha adquirido su verdadera dimensión. 

Consideramos, en nuestro trabajo, al dramaturgista como la figura encargada de 

trasladar el texto al contexto, de tender el puente, del que hablábamos en un principio, 

entre la teoría y la práctica teatral. 

El mismo Lessing se autodenominaba dramaturgista del Teatro de Hamburgo; su 

trabajo consistía en elaborar el repertorio y las adaptaciones, ser consejero literario y 

artístico del director, de los diseñadores, de los técnicos y de los actores y, finalmente, 

servir de intermediario entre el Teatro Nacional Alemán de Hamburgo y el público y la 

crítica. Como explicamos, viene a ser el elemento que sirve de pivote entre los 

constituyentes de la dimensión pragmática: los sujetos de la comunicación y el contexto. 

Claro que, cuando Lessing se inventa este personaje, en el siglo XVIII, la Pragmática 

aún no se había desarrollado como ciencia y, cuando, a mediados del siglo pasado la 

pragmática pasa a considerarse parte importante de los procesos comunicativos como 

ahora la conocemos, no se era consciente de que el teatro podría servir como un banco 

de pruebas para el desarrollo de esta ciencia. Incluso para nosotros en este trabajo, ha 

sido un feliz descubrimiento la unión entre la pragmática y la figura (profesión) del 

dramaturgista. 

Hemos de señalar que en Alemania actualmente se considera al dramaturgista como un 

profesional más del teatro y se estudia esta especialización como carrera universitaria. A 

                                                           
42

 Se han hecho eco de este profesional pocos investigadores o gentes de teatro en España. El que lo ha 

hecho con más interés ha sido el Profesor y director de la asociación de directores de escena ADE: Juan 

Antonio Hormigón, quien en su libro Trabajo dramatúrgico y puesta en escena, editado por la ADE en el 

año 2002, nos ha dado todas las pistas del desarrollo, sobre todo en Alemania, de este nuevo 

profesional del teatro. 
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pesar de las reticencias con las que también allí contó, sobre todo, por los desencuentros 

entre las gentes de la práctica teatral, que menospreciaba la educación universitaria, y 

los investigadores de la teoría de este género, como nos cuenta Marx Herrmann y de lo 

que todavía se queja Patrice Pavis en su famosísimo Diccionario del Teatro
43

. Sin 

embargo, una aproximación científica intenta abrirse paso y, poco a poco, van 

aumentando los países donde el estudio del dramaturgista se expande desde la 

producción del texto, pasando por la puesta en escena y sus realizadores, hasta llegar a 

la recepción del público, críticos y lectores. 

El siguiente paso para el desarrollo de esta nueva profesión lo dio Bertolt Brecht, quien 

en sus: Diálogos a cuatro, sobre una nueva manera de hacer Teatro desarrolla los 

planteamientos esbozados por Lessing y los transforma hasta convertirlos en algo más 

estético. Brecht, citado por Hormigón: propone para el dramaturgista: 

El estudio del arte en el mundo contemporáneo, los métodos interpretativos de los actores, la 

escenografía, la música, etc. Es decir, el hecho teatral en su totalidad: Naturaleza, sentido, 

razones, proyección, recepción; con lo que este adquiere nuevos ámbitos de estudio
44

. 

 

3.3.1. NUEVOS ESTUDIOS PARA EL DRAMATURGISTA 

Siguiendo, de cerca, el libro de Hormigón
45

, expondremos los elementos que, después 

de los presupuestos de los anteriores investigadores (de capital importancia para el 

desarrollo de este nuevo profesional), se consideraron más necesarios en el pasado 

reciente. 
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 Pavis, 1998, pp. 188-190. 

44
 Citamos por Hormigón, 2002, p. 101. 

45
 Hormigón, 2002, pp. 107-109. 
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 En el caso de los estudios literarios, debió dejar de centrarse en los estudios 

históricos, biográficos, estructuralistas, formalistas e inmanentes de las obras, 

para enriquecerlos con la hermenéutica, la estilística y la estética de la 

recepción (como cualquier crítico literario del siglo XX). 

 Para el estudio de la interpretación de los actores, tuvo que conocer el 

psicoanálisis, los métodos psico-físicos (Stanivslasky, Meyerhold, Grotowsky, 

etc.) el psico drama, el chamanismo, la hipnosis, etc. 

 Para las ciencias humanas, debió estudiar filosofía, arqueología, historia del 

arte, antropología, sociología, musicología, artesanía, diseño, indumentaria, etc. 

 De las ciencias exactas, aprendió neurobiología, psico-acústica, kinesiología, 

reflexología, lingüística matemática, etc. 

 La estética le proporcionó la semiótica, la semántica, estilística, política, 

preceptivas contemporáneas, etc. 

 Y de las nuevas tecnologías aplicadas a la escena tuvo que conocer 

iluminación, cine, fotografía, tecnología digital, etc. 

 

3.4. EL TRABAJO ACTUAL DEL DRAMATURGISTA 

Continuando con el mencionado libro
46

, pero añadiendo elementos que hemos ido 

recopilando en la investigación y elaboración de nuestro propio método, destacamos los 

siguientes parámetros del trabajo del dramaturgista: 
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 Hormigón, 2002, pp. 113-119. 
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 Lectura y análisis de nuevos textos, descubrimiento de nuevos autores, relectura 

de textos antiguos con nuevas perspectivas, adaptaciones, traducciones y 

versiones. Definición de los aspectos concretos de los textos con las 

aportaciones de la nueva lingüística, las nuevas teorías dramáticas 

(dramatológicas), poéticas y literarias en general. 

 Proponer, o acordar con el director, el planteamiento estético, estilístico, 

científico, religioso, filosófico, político o cultural de las puestas en escena. 

 Conocer a fondo los espacios teatrales: edificios, ámbitos, configuración 

tecnológica de estos. 

 Intervenir en la formación de los elencos; participar en los trabajos de mesa; 

impulsar el trabajo colectivo, siendo el interlocutor entre el director y los actores 

y entre el director y los otros artistas; participar en parte del proceso de ensayos 

para aportar elementos analíticos, distensiones, desbloqueos o egos. 

 Conocer y estudiar la acogida de la obra, por parte de los receptores y de los 

críticos. 

A continuación detallamos, según nuestra metodología, el trabajo del dramaturgista en 

una hipotética puesta en escena. 

 

3.4.1. TRABAJO CON EL TEXTO 

Primero, estudiará el género, subgénero (en caso de que perteneciera a alguno), 

historiografía, signos lingüísticos, dramatis personae, acotaciones, el habla teatral, 

deixis, estructura (superficial y profunda) y, finalmente, elaborará un trabajo 

dramatológico. Con todo este material se podrá adentrar en el estudio de los elementos 
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formales y significativos de la obra; determinar su género; la temática; la ideología e 

intencionalidad del autor; los conflictos sociales que presenta; el tono en que los 

presenta (testimonial, irónico, satírico, etc.); la trama; las acciones (principal, 

secundarias, varias acciones, acción abierta o cerrada); los personajes (sus relaciones, 

sus funciones, su jerarquización, qué modelos de personaje retrata); los mundos posibles 

de la obra (fantásticos, realistas, simbolistas); la estructura superficial; la estructura 

profunda; el tiempo o los tiempos; el espacio o los espacios; el lenguaje (verso o prosa, 

estilo de lengua); la poética de la obra literario dramática; los tipos de diálogos (los 

monólogos); la función de las didascalias; etc. Finalmente, deberá sintetizar el texto, 

para lo que proponemos el «método performativo-deíctico» que expusimos 

anteriormente. 

 

3.4.2. ADAPTACIONES Y VERSIONES 

El trabajo del dramaturgista le permitirá deshacer y volver a hacer la obra, hasta hacerla 

suya. De ahí el nombre de su profesión y de ahí que también pueda, y deba intervenir, si 

aquella lo requiere o él lo considera necesario, en algunos elementos del texto. Por eso, 

en este apartado nos referiremos a estas intervenciones y cuándo consideramos que 

pueden llevarse a cabo. 

El único género literario en el que son regularmente aceptables versiones o adaptaciones 

es en el género literario dramático (si dejamos fuera las glosas que tienen otro 

cometido), esto es debido a que, al entrar a formar parte del «enmarañado» proceso 

comunicativo del teatro, se lo puede permitir. A pesar de todo, son muchos los 

desacuerdos que, debido a este tipo de intervenciones textuales, han existido a través de 

los tiempos. Sin embargo, Lessing, en la creación de su nueva figura, ya le hizo 
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heredero de este cometido y es sabido que Goethe y Brecht permitían a los 

dramaturgistas de otros teatros que intervinieran en sus textos. A pesar de que 

consideramos que este tipo de cuestiones requieren una medida justa, equilibrada, 

estudiada y cuando sea estrictamente necesaria, estamos de acuerdo con las 

intervenciones, las adaptaciones, las versiones y también las traducciones, ya que estas, 

aunque intentan ser literales, requieren cambios en sus trasvases para que no pierdan 

literariedad y poesía. 

Las razones que consideramos más importantes para los cambios, trasvases, arreglos o 

actualizaciones, son las siguientes: 

 cambios de sentido en el caudal léxico: todos sabemos que el lenguaje 

evoluciona históricamente y que, por tanto, términos que en una época 

significaban una cosa ahora significan otra o se han convertido en arcaísmos 

que las nuevas generaciones no comprenden
47

. 

 las expectativas del público de la época en que se escribió y representó han 

cambiado respecto a las de ahora: en el Siglo de Oro una, representación 

podía durar toda una tarde y las obras estaban llenas de escenas reiterativas, 

donde un personaje, por lo regular secundario, contaba a otro lo que el 

espectador ya había contemplado en el acto anterior. Además, Lope de Vega 

hablaba de que al vulgo había que decirle las cosas hasta tres veces para que 

las entendiera; hoy en día con la cultura de la imagen y el poder de los mass 

media, los contadores de historias lo hacen en unos segundos (piénsese en 

los anuncios de televisión). No podemos, pues, someter al público teatral de 
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 En el caso de Quevedo tendríamos un problema añadido, ya que el caudal creativo de neologismos, 

dilogías y el juego con el conceptismo lo hacen más críptico. 
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hoy, que ya es escaso, a torturas de obras de tres y cuatro horas, donde, por 

respetar el original, se le cuenten las cosas tres veces. 

 los medios técnicos con que cuenta la escenografía, el espacio sonoro, la 

iluminación, etc., nos permiten suprimir descripciones verbales y 

teicoscopías, de los espacios y ambientes. Cosa que, por ejemplo, en los 

orígenes de los corrales de comedias era algo natural por la unicidad de su 

escenografía. 

 modificación del orden de las escenas a fin de clarificar u obtener mayor 

intensidad del discurso teatral. 

 a veces, se suprimen finales estereotipados o escenas con una carga moral o 

didáctica muy elemental, cándida o ingenua. 

 finalmente, también se incorpora, a veces, (y en aras de una mejor 

comprensión o intención) material de otros autores o de obras del mismo 

autor. Normalmente, se hace con material que pertenece al mismo universo 

dramático, estético, histórico, ideológico e, incluso, mítico del texto. Estos 

materiales pueden proceder de obras de teatro o de poemas, novelas, relatos, 

discursos, etc., y de autores cercanos en el tiempo o de diferentes épocas, 

con lo que parece que se pone a conversar a estos dos (o más) autores. Es lo 

que Bajtín ha denominado intertextualidad. 

A las obras a las que se les realiza el tipo de trabajo dramatúrgico de modificaciones que 

no tienen que ver con los añadidos de otras obras, otros autores, oradores, etc., sino que 

se trata de recortes o cambios estructurales, es a lo que se llama comúnmente 

adaptación, mientras que a aquellas a las que se incrementa con otro tipo de material 

textual se les llama versiones. 
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3.4.3. LA INTERPRETACIÓN ACTORAL Y LOS PERSONAJES 

La duplicidad del ser humano en el escenario es uno de los puntos de mayor 

controversia en los estudios teatrales. Llegando a generar una gran atención y, por lo 

tanto, sonados acuerdos y desacuerdos. 

El hecho de que un actor interprete a personajes imaginarios polariza los más 

interesantes puntos de vista, de inseguridades o críticas respecto al hecho teatral en sí 

mismo. Los directores y los actores tienen que elegir cuáles conflictos son los más 

importantes en cada personaje y los espectadores se encargarán de determinar si están o 

no de acuerdo con esas elecciones o son las que ellos se imaginaban. Esto le da un 

carácter diferencial, incluso ritual o mágico, al teatro, pero, a su vez, origina tensiones, 

miedos, precisiones e imprecisiones en el discurso teatral. El dramaturgista debe ser 

consciente de los signos que maneja el actor para su expresión, además debe ser 

conocedor de los métodos interpretativos que existen y que sean convenientes para cada 

tipo de montaje. Debe convertirse en esa bisagra entre el actor y el montaje. 

Las escuelas actorales se encargan de preparar al actor para manejar sus recursos físicos 

así como los elementos externos a este, y que puedan llevarle a la mejor comprensión e 

interpretación de los personajes, es decir, se encargan de dotarlos de unos 

extraordinarios elementos que le facilitarán el camino hacia la mejor percepción de los 

personajes. Expondremos, someramente, algunos de estos recursos y luego nos 

centraremos en los métodos interpretativos que hoy en día tienen mayor importancia en 

la creación por parte del actor, para luego dar paso al trabajo del dramaturgista con 

estos extraordinarios seres humanos. 
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3.4.3.1. LOS SIGNOS DEL ACTOR 

 FÍSICOS: movimientos, expresión biofísica, expresiones faciales, gestos 

miradas, desplazamientos, manejo del espacio escénico, deixis gestual y 

corporal. 

 VERBALES: timbre, tono, volumen, manejo de la voz. 

 PARAVERBALES: risas, llantos, bostezos, gritos, toses, etc. 

 EL LENGUAJE NO VERBAL: adquiere desde los años sesenta una gran 

importancia en el desciframiento de la comunicación humana puesto que 

algunos consideran que viene a representar un 60% en esta comunicación y que 

se basa en «la kinesia», desarrollada por R. L. Birdwhistell en 1964
48

. «La 

proxémica», por Edward Hall en 1966
49

. Estos elementos se manifiestan con 

mayor intensidad en las representaciones teatrales, porque se utilizan de manera 

ostensible en estas. 

 

3.4.3.2. LOS SIGNOS EN EL ACTOR 

Son, esencialmente, los siguientes: 

 VESTUARIO 

 MAQUILLAJE 

 PEINADOS 

 OBJETOS QUE MANEJEN 
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 Diccionario de análisis del discurso, 2005, p. 293. 

49
 Diccionario de análisis del discurso, 2005, p. 474. 
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Aunque podrían aumentarse con el uso de elementos que los caractericen como 

leitmotiv, cada vez que aparezcan en escena o se marchen de ella, y que podrían ser: 

músicas, sonidos, ruidos, luces, proyecciones sobre ellos, etc. 

 

3.4.3.3. LOS MÉTODOS ACTORALES 

Los métodos de interpretación se desarrollaron ampliamente a finales del siglo XIX
50

 y 

principios del XX, yendo desde la escuela romántica a modelos que dejan perplejo al 

mayor estudioso de la teoría teatral. 

Estos modelos pueden ser: la histeria semi-epiléptica de los actores trágicos griegos; el 

clown proveniente del circo; las maneras de los actores de la Commedia dell´arte, que 

ha generado la interpretación hoy conocida como «farsesca»; la actuación declamativa 

del siglo XVIII y del romanticismo; el teatro de variedad de los futuristas que, con su 

excitación erótica y asombro imaginativo, ponía en escena lo inverosímil y anti-teatral y 

exaltaba los silbidos del público; el teatro de máscaras, conseguidas mediante 

maquillajes, peinados y gestos antinaturales de los montajes expresionistas; las, 

también, máscaras del surrealismo, pero conseguidas con la exageración de maneras 

extremadas, como orejas grandísimas, piernas de madera y las exageraciones internas de 

la acción del teatro surrealista; el espíritu lúdico y las bufonadas de la patafísica teatral 

de Jarry; el teatro épico de Brecht, con sus interpretaciones distanciadas, narradas que 

querían obligar al público a tomar decisiones; los montajes experimentales de Peter 

Brook, con su teatro Orghast, que, mezclando varios idiomas en la representación, 

                                                           
50

 En aras de una simplificación, seguimos en este recorrido por las técnicas interpretativas el libro 

editado por Edgar Ceballos: Principios de dirección escénica, que es una recopilación de textos, 

conversaciones y cuadernos de dirección de los directores que han hecho las más importantes 

aportaciones a los métodos interpretativos de los dos últimos siglos. Ceballos, 1992. 
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buscaba una región universal, antes de que los idiomas y los patrones culturales 

separaran las regiones hoy conocidas; el teatro ritual, que volvió a los mitos en una 

especie de teatro liturgia de la mano de Jerzy Grotowski, quien insistía en la expresión 

corporal y el teatro pobre; la antropología teatral que Eugenio Barba trajo de oriente: su 

famoso Kathakali, que regaló a las interpretaciones actorales de los años sesenta del 

siglo XX gran cantidad de ejercicios y técnicas; los happening iniciados por el Teatro 

Experimental Cricot 2 de Tadeusz Kantor, donde el espectador era el co-creador de las 

situaciones que iban surgiendo espontáneamente en torno a un espectáculo previamente 

perfilado, así cada noche surgía un espectáculo nuevo y distinto; y la que parece ser la 

culminación de todas esas búsquedas: el método de las acciones físicas de Konstantin 

Stanislavski, basado en la reflexología (propuesta por Pavlov en su obra el reflejo 

condicionado) y que hoy en día es el más conocido de los métodos interpretativos y 

asumido por casi toda la gente de teatro. El método de Stanislavski no nació en un día, 

muchos son los que opinan que, al final de sus, días incluso se contradijo en muchas de 

sus primeras apreciaciones, pero, aun así, es, con muchas variantes, el método por 

antonomasia. El método de Stanislavski se hizo conocido en todo el mundo y modificó 

el arte de la actuación en el siglo XX; cuando llegó a Estados Unidos se popularizó por 

su llegada a Hollywood y al mundo del cine, de la mano de grandes actores del séptimo 

arte que habían estudiado el método, con las modificaciones hechas por Lee Strasberg 

en el Actor´s Studio. 

Contra el método de Stanislavsky reaccionó Meyerhold, que había sido su alumno. El 

método que propuso este, al que se llama «biomecánica» o método 

«musicopantomímicoburlesco» y que bebe mucho de las fuentes de la «supermarioneta» 

que preconizaba Gordon Craig o del teatro futurista de Marinetti, este método determina 

los movimientos de los actores como si interpretaran una partitura musical, donde las 
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palabras les obligan a ser músicos y afirman la alegría de su alma por la elocución 

musical y la flexibilidad de sus cuerpos, la música es una corriente que acompaña las 

evoluciones de los actores en el escenario y los momentos de parada, la pausa les 

recuerda que deben saber calcular el tiempo, lo mismo que un poeta. En el método de 

Meyerhold se busca la fórmula por la que el espectador no debe olvidar nunca que se 

encuentra en un teatro (Bertolt Bretch se acercaría después a estos preceptos). 

Pero aunque el actor esté muy preparado física y vocalmente, a veces (por no decir 

siempre) es un ser sensible, lleno de miedos y de complejos que le atenazan o le 

paralizan ante un director desconocido, un nuevo montaje o unos nuevos compañeros. 

Cuando el actor conoce el texto y a su personaje, le aquejan otros miedos, y aquí la 

figura del dramaturgista es crucial, ya que él es, muchas veces, el encargado de 

descubrirle al actor el sentido que el autor quiso dar a su texto; cómo concibió este 

modelo de fábula, de personaje, las razones que le condujeron a este tipo de conflicto y 

cuáles eran sus razones ideológicas y sus modelos estéticos; debe explicarle el sentido 

del montaje y los presupuestos estéticos e ideológicos que junto con el director desean 

poner en escena; también debe descubrirle los modelos funcionales y dramatológicos, 

para que el actor conozca las relaciones entre personajes, actantes y funciones; cuáles 

son las razones de utilizar los deícticos de persona, espacio y tiempo que se usan en esta 

obra; para así descubrir las afirmaciones y contradicciones de los personajes, sus 

relaciones con los demás personajes, los elementos que perfilan a su personaje desde 

otras miradas, los conflictos que sostiene, los estados de ánimo que estos conflictos le 

producen, los sentimientos que le llevan a los enfrentamientos; debe ayudarle a 

descubrir de qué manera su personaje se transforma en la obra (sobre todo cuando los 

personajes parecen planos o el actor así lo cree); debe ayudarle a buscar las zonas que el 

autor deja indefinidas en su concepción del personaje para que el actor las rellene y le 
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de nuevos matices, que quizá ningún otro actor le había dado hasta ese momento (me 

refiero a personajes trajinados) o le cree unos matices que se conviertan en paradigmas. 

El dramaturgista guiará al actor en cuestiones que se hacen más literarias que prácticas, 

guiarlo en el camino de la lingüística a la pragmática, pero debe hablarle en su idioma, 

por eso, el dramaturgista debe conocer los modelos. El director, el dramaturgista y el 

elenco tienen que tratar de dividir la obra en una cadena de sucesos, procediendo desde 

el más importante al más sencillo, para dar con la llamada molécula de la acción 

escénica, la unidad final más allá de la cual la acción ya no puede ser dividida. Esto es 

parecido a la atomización del texto que se logra mediante el señalamiento de los 

deícticos en el texto (como hemos señalado con el método performativo-deíctico), solo 

que yendo de lo lingüístico a la acción del actor, volvemos a recalcar: del texto al 

contexto. 

3.4.4. TIEMPO Y ESPACIO DRAMÁTICOS 

Una vez que el dramaturgista y el director conocen el espacio escénico donde 

trabajarán y han determinado el tipo de discurso que quieren exhibir, decidirán de qué 

manera harán ostensible tanto los lugares donde los personajes se desenvuelven y viven 

sus conflictos como la manera de mostrar el tiempo dramático y convertirlo en tiempo 

escénico. Este tiempo puede avanzar cronológicamente o mostrarse fuera del tiempo 

como acronía, mostrarse hasta el infinito como ucronía, que vuelve a otra época, que se 

detiene, que avanza de manera furibunda, etc. Los espacios y los tiempos se pueden 

mostrar realistas, futuristas, oníricos, expresionistas, etc. y, aunque la manera más 

convencional de exhibir estas categorías dramáticas de espacio y tiempo es mediante el 

decorado, todos los signos y elementos en escena pueden servir para ello. El actor, con 

sus signos, se puede convertir en elemento «cronotópico», ya que un tipo de maquillaje 

o la manera de moverse puede servir para mostrar el paso del tiempo, por la edad del 
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personaje, o puede darnos la sensación de estar en un lugar privado si mostramos a un 

actor desaliñado, o en un lugar público, si lo encontramos bien maquillado y peinado; 

un actor vestido de médico directamente nos llevará a pensar en un hospital; o, si lo 

encontramos vestido a la manera de determinada época, incluso con las modas marcadas 

actualmente por décadas, puede ir a lo hippy, a lo ochentero, pero también a lo gótico, a 

lo comunista, vestido de soldado, de astronauta, etc. Todo nos lleva, directamente, a 

pensar en el contexto, aunque ese contexto solo esté determinado por la forma de vestir, 

de moverse o del maquillaje que lleve el actor. El público recreará el resto de los signos 

inmediatamente y esta es una de las tantas cosas mágicas que tiene el teatro, el forzar al 

espectador a crear, mediante las convenciones que se le van mostrando. Esto también se 

hace de manera ostensible, o si queremos ostentosa, con el resto de elementos que 

pueden poblar el universo escénico y que debido a los adelantos técnicos nos pueden 

llevar a crear infinitos cronotopos y sus maneras de mostrarlos. Vamos a repasar ahora 

algunos de los más importantes avances en la escena, de manera que sea una incursión 

práctica (pragmática) dentro de cada uno de estos elementos. 

 

3.4.4.1. EL DECORADO 

Cualquier elemento en el escenario, en una representación, se convierte en signo de 

algo, también el decorado puede diseñarse con elementos mínimos o con una gran 

riqueza de estos. Puede crearse de manera metafórica, metonímica, icónica o 

convencional. El elemento metonímico puede hacer que tomando la parte por el todo, y 

relacionando por contigüidad este elemento, todo pueda ser signo de otra cosa. Así se 

puede convertir un cubo en un palacio, como lo hace el constructivismo, o las sombras 

proyectadas de unas ramas se convierten en un bosque etc. 
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El decorado va a conocer muchas variaciones a lo largo de la historia: las tres puertas en 

el teatro griego, los espacios fijos en el teatro isabelino y en los corrales de comedias, 

que nunca fueron óbices para que los espacios y el tiempo variaran de manera dinámica 

en las representaciones barrocas. Era la época del «decorado verbal». Sin embargo, 

desde que el teatro a la italiana se alzara con la hegemonía escenográfica en el siglo 

XVIII, fue difícil bajarlo de su pedestal y fue el decorado por antonomasia hasta hace 

bien poco tiempo. Tiempo en que dejaron oír sus voces Adolphe Appia y Gordon Craig, 

tiempo en que la luz eléctrica y las grabaciones magnetofónicas poblaron los escenarios, 

dando lugar a los «decorados lumínicos» y a los decorados o «espacios sonoros». 

Tampoco debemos olvidarnos de que, en muchos casos, puede ser la escenografía, una 

figura humana o varias de ellas, creando o recreando árboles, llamas, fuentes, edificios, 

etc., lo que llamamos «decorado gestual». 

3.4.4.2. LUZ Y ESPACIO 

Con las posibilidades de la luz, el espacio adquiere mucha variabilidad. Empezando por 

la separación entre escena y sala, una sala iluminada mientras el escenario está a oscuras 

equivale a tener el telón bajado, y viceversa. pueden crearse espacios interiores con 

luces cálidas, exteriores con luces más frías, irreales con luces contrapuestas, pueden 

crearse espacios múltiples, con los que jugar a que los cambios de espacio se hacen 

mediante la iluminación de una parte del escenario, dejando otras a oscuras. Con un 

gobo se proyecta una cruz y estamos en una iglesia, unas ramas y estamos en un bosque, 

un capitel y estamos en un palacio, etc. Nunca agota la luz sus posibilidades espaciales. 

3.4.4.3. LUZ Y TIEMPO 

Para el tiempo sucede lo mismo, se pueden recrear exteriores nocturnos con tonos 

azulados, días con luz directa y matizar las partes del día con la gama que hay entre 

estos dos; se puede pasar de la noche al día, se proyectan lunas llenas, nuevas o 
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menguantes y así sabemos la parte del mes en el que estamos; se puede evocar otoño, 

invierno, primavera o verano, se puede recrear un tiempo lejano en el futuro con luces 

estridentes, un tiempo en el pasado con luces grisáceas; se pueden crear tiempos irreales 

o acrónicos, etc.; se pueden crear tiempos mágicos o absurdos. La luz también hace 

parte del tiempo escénico al utilizarse el oscuro (recurso manido) para las transiciones 

dramáticas o escenográficas. 

Por último, la luz puede servirnos para solucionar problemas técnicos o de reparto, 

proporcionándonos personajes latentes con una proyección de luz, enriquecida con la 

voz grabada, para personificar algún espectro, algún mensajero o heraldo, significar el 

Deux ex Machina, etc. También nos sirve para señalar actitudes mentales como tristeza, 

ensoñación, alegría, en consonancia con los diferentes tonos e intensidades entre 

claridades y penumbras; nos puede subrayar actitudes sociales como libertad, religiosas 

como misterios; puede darse importancia a un objeto o a un actor mediante alguna luz 

que se proyecte cada vez que este salga a escena como si fuera su motivo anafórico o 

leitmotiv. 

 

3.4.4.4. SONIDO Y ESPACIO 

El sonido puede conformar espacios y decorados sonoros en distintas formas, por 

ejemplo, ya apuntamos cómo el sonido del agua constantemente en una escena, acto u 

obra completa puede contextualizar que estamos en una playa, a la orilla de un río que 

puede correr caudaloso o no, cerca de un plácido arroyo, mojándonos bajo la lluvia. Con 

el sonido de niños corriendo y jugando, además de sonidos próximos como coches, 

sirenas, etc., significamos que la escena se desarrolla en un parque de una ciudad; si en 

lugar de coches se oyen sonidos naturales, estaremos en el campo y, dependiendo de 
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estos, también evocaremos sitios como granjas de ganado, selvas con fieras; podemos 

señalar que estamos en la perrera municipal o navegando en el mar rodeados de 

delfines; podemos estar en las carreras de coches o vivir en Nueva York encima de 

donde pasa el metro, señalándolo todo mediante sonidos. Todas estas connotaciones 

sonoras transmiten al cerebro del espectador una información que este configura en 

espacios en dimensiones, en lejanía, en cercanía, en ritmos, en reiteraciones, ya que el 

sonido puede ser constante en repeticiones, o alejarse, acercarse y desplazarse mediante 

la técnica que permite que se escuche cada vez en diferentes altavoces, lo que da la 

sensación de realidad. 

 

3.4.4.5. SONIDO Y TIEMPO 

El tiempo dramático también puede ser medible mediante sonidos, el primero que se 

viene a la cabeza de cualquiera es el de las campanadas de un reloj o el sonido de un 

cucú, pero también es posible recrearlo mediante los sonidos reiterativos, con frecuencia 

temporal manifestada, como cuando hablamos del metro de Nueva York o de cualquier 

ciudad. Así como los sonidos de la naturaleza, escuchar a los mosquitos nos retrotrae a 

una época de verano, las lluvias son típicas del otoño, los gallos anuncian el amanecer 

(también la calandria), las luciérnagas y grillos se dejan oír por la noche, etc. 

Todo es cuestión de proponernos cómo queremos expresar nuestro espacio sonoro y, 

con este, si queremos, podemos operar como con un espacio único, aunque es de justicia 

decir que este tipo de signos combinados con otros enriquecen las puestas en escena. 

Los sonidos también forman parte de los estados emocionales y sentimentales (como 

señalábamos en el caso de la luz): subrayados ideológicos, religiosos, etc., y pueden 
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constituir el carácter (leitmotiv) de algún personaje si se escucha un mismo sonido cada 

vez que este entra o sale de escena. 

3.4.4.6. MÚSICA Y ESPACIO 

El espacio musical, que viene a ser homólogo al espacio sonoro, se puede crear 

mediante relaciones asociativas con música conocida que simbolice determinado tipo de 

ambiente, tal es el caso de una discoteca, de un salón de conciertos, de una clase de 

canto o de instrumento en un conservatorio, de un barrio de una etnia, etc., como 

también puede definir espacios con referente sociológicos, habitados por personas de 

diversos estratos sociales, económicos, educativos, raciales, culturales, etc. La música 

nos puede sugerir espacios religiosos mediante gongs, cantos gregorianos, góspel, etc. 

Puede la música, también, transportarnos a mundos mágicos, oníricos, ilógicos, 

eróticos, surrealistas, bufonescos, exóticos y a toda clase de mundos mediante las 

relaciones indicadas. 

 

3.4.4.7. MÚSICA Y TIEMPO 

Siguiendo con la misma conveniencia de la evocación por relaciones asociativas, la 

música nos retrotrae a épocas, a décadas, a estaciones (pregúntenselo si no a Vivaldi o a 

Tchaikovski). Los momentos del día pueden darse mediante sintonías de programas 

radiales o televisivos; las décadas pueden darse por las canciones que en esos momentos 

estaban de moda; las épocas, por tipos de músicas que hayan sido determinantes o 

donde se escuchen instrumentos que ahora estén en desuso. Y así con cualquier tipo de 

asociación, como los villancicos para determinar que estamos en navidad, las sintonías 

políticas las podemos relacionar con tiempos de elecciones, etc. 
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Pero, también, sirve la música para registrar las elipsis temporales y, por tanto, 

contribuyen a marcar el tiempo de la escenificación o del discurso y si además la 

melodía elegida para estas transiciones nos sugiere el paso rápido, lento, o algún salto 

en analepsis o prolepsis, entonces también formará parte del tiempo dramático o de la 

fábula. 

La música también ilustra estados de ánimo y sentimientos mediante unos preceptos 

llegados del cine y la televisión, pero que ya estaban en el teatro griego, cuando Ifigenia 

dice que quiere tener la dulce voz de Orfeo y las piedras le siguieran al ir ella 

cantando
51

. La manera en que el director de escena y el dramaturgista utilicen la música 

dependerá de los efectos que estos quieran proponer. 

 

3.4.5. LOS MEDIOS DE COMUNICACIÓN DE MASAS 

Los llamados mass-media tienen una relación de retroalimentación con el teatro desde el 

nacimiento de estos últimos. La radio y el teléfono, que fueron los primeros en aparecer, 

ya fueron elementos claves en la elaboración de nuevas formas de escritura dramática
52

. 

Pero las grandes innovaciones llegan con la invasión de la imagen en estos medios de 

comunicación masiva como son el cine y la televisión. Aquí, la retroalimentación se 

hace mayor, puesto que, además de compartir el soporte audiovisual, como dice 

                                                           
51

 «Padre, tener quisiera la dulce voz de Orfeo y aun a las rocas hiciera conmoverse, las piedras me 

siguieran al ir yo cantando» Eurípides, Tragedias vol.II, pp. 499-490. 

52
 Los monólogos hablando a un auricular de teléfono se pusieron de moda: un gran ejemplo es La voz 

humana de Jean Cocteau. 
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Gutiérrez Carbajo: «ambas formas de discurso comparten una notable analogía. Ambas 

apelan al diálogo como a una de las formas de elocución fundamentales
53

». 

El cinematógrafo, que en un principio tomaba los postulados teatrales para sus puestas 

en escena, muy pronto conoce, de la mano de Einsenstein, las nuevas posibilidades que 

ofrece este soporte y las aprovecha al máximo, dejando al teatro en un lugar pequeño, 

prefigurando incluso su desaparición, pero el viejo teatro se rehace y lo que hace es 

complementarse de los avances del cinematógrafo aprovechando las posibilidades de la 

luz y el punto de vista dramático a través de esta. La televisión viene a enriquecer más 

la cultura de la imagen, sobre todo, con la incorporación de los videos musicales y el 

ritmo endiablado de su narrativa, creando así nuevas significaciones para la puesta en 

escena. 

De la intertextualidad entre teatro, cine y televisión se concluye que el cine ha tomado 

los textos teatrales más importantes de todas las épocas y las ha llevado a su soporte, 

pero, aunque con todos los aportes técnicos que este ha conocido, cuando mejor se le ha 

dado ha sido cuando los realizadores han subrayado el carácter teatral en sus películas, 

al tomar los modelos expresivos teatrales como soporte del texto. 

Sin embargo, el teatro no se ha quedado atrás al tomar convenciones del cine y traerlas a 

su pequeño, y semiotizado, espacio: ahora se puede subrayar o centrar la atención en un 

personaje, un objeto o cualquier cosa que esté en escena mediante efectos de luz. Es 

decir, el punto de vista del narrador es el que el director quiere y pone a los ojos del 

espectador. La incorporación de imágenes grabadas como parte de las puestas en escena 

teatrales mediante proyecciones, enriquece el cronotopo escénico, puesto que con una 

proyección podemos proponer un decorado, podemos superponer acciones como si 

                                                           
53

 Gutiérrez Carbajo, 2000, p. 11. 
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estuvieran aconteciendo a la vez, podemos devolver o adelantar los tiempos, podemos 

explicar ensoñaciones, imaginaciones, monólogos interiores, recuerdos, etc. La 

incorporación de la imagen a la escena teatral sirve como marco experimental con 

posibilidades estéticas y ficcionales inimaginables. También se aprovechan en el teatro 

las nuevas maneras de evocar estados de ánimo, sentimientos, épocas, estaciones, etc., 

con músicas y luces que los sugieren y que se han utilizado en el cine y la televisión, 

pero que han quedado como referentes simbólicos en el cerebro y la retina de los 

espectadores, desde que el cinematógrafo o la televisión los fijaron, como arquetipos de 

la cultura humana. 

La eclosión de la publicidad, con su nueva manera de entender la retórica, también hace 

aportaciones a la técnica teatral. Sin embargo, pensamos que la verdadera novedad, que 

no bondad, que la publicidad aporta es su manera de contar, narrar las fábulas —el 

tiempo es oro—, en pocos segundos te cuentan una historia con planteamiento, nudo y 

desenlace; lo cual ha generado una nueva cultura y una nueva manera de ver y oír las 

historias, a la gente (por lo general) ya no le gusta estar varias horas sentada escuchando 

o viendo una obra de teatro, una película, etc. 

Finalmente, «internet» con las redes sociales, las aplicaciones o el espectacular avance 

de la telefonía mantienen una relación constante con el teatro; todavía no somos capaces 

de imaginar cuáles serán los resultados de esta intertextualidad o debemos hablar, en 

estos casos, de «intervisualidad». Aunque sabemos que son muchas las maneras en que 

se entienden, enriquecen, o empobrecen (según opinión de quién) estos dialogantes. 
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3.4.6. LA RECEPCIÓN 

Todos los elementos vistos hasta aquí como parte de las puestas en escenas y sus 

maneras de significar tienen funciones intercambiables, debido a que todo lo que 

aparece en el escenario tiene la característica del deslizamiento. Se da entonces un juego 

muy variado para las posibilidades que puede llegar a tener cada una de las categorías 

vistas, llegando a la «convención máxima»: que puede ser el señalamiento mediante la 

deixis de elementos que ni siquiera están en escena y que el actor debe señalar, rodear, 

abarcar, es decir, demarcar físicamente como si allí estuviera y hacer entrar en el juego 

al espectador. Todo esto no hace más que poner en solfa y ejercitar la imaginación del 

director de escena, del dramaturgista y, finalmente, la del receptor o público. 

Los estudios de la recepción son de vital importancia en lo que el dramaturgista tendrá 

que ejecutar para el acercamiento a los receptores últimos, o actantes englobantes, del 

discurso teatral, como son el público y la crítica. Porque el teatro cuenta, así, con un 

mecanismo envidiable por los otros géneros literarios y es su capacidad de recopilación 

de datos in situ, y no solo mediante los aplausos, comentarios a la salida, abucheos, 

risas, llantos, pataleos, etc., sino que puede valerse, y esta es una nueva tarea del 

dramaturgista de algunos mecanismos para el estudio de la recepción como son: 

 Elaboración de documentos para la proyección del espectáculo: 

programas de mano, textos de apoyo, folletos, revistas, aportaciones 

documentales. 

 Ordenar archivos, redactar memorias de temporadas, etc. 

 Proposición de criterios filosóficos hacia la opinión pública. 
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 Conocimiento del público (seguimientos cuantitativos, configuración 

social) a través de buzones de sugerencias, encuestas, coloquios con 

los artistas, etc. 

 Relaciones con la prensa y los medios. 

Pero, además, el dramaturgista tendrá que saber que la recepción, en este caso, va más 

allá del esquema de la comunicación, ya que según Ubersfeld
54

: 

Podríamos agregar que hay un condicionamiento cultural anterior a toda actividad del 

espectador: es el de la escuela, el de los espectáculos anteriores, y también el de una educación 

de conjunto de la mirada hecha por medio de todas las obras de arte, pero también por medio del 

espectáculo actual del mundo, tal como se ofrece a los hombres. 

El público se sitúa más allá del nivel del espectáculo puesto que un conjunto de 

elementos se activa antes, durante y después de la representación y estos elementos 

tienen variables que pueden ir desde circunstancias históricas hasta niveles económicos. 

Lo económico también deberá llevar a nuestro dramaturgista a preguntarse cómo 

influye este factor en la relación de los creadores con el público ya que es determinante 

en el devenir del teatro
55

. Sabemos que es un tema espinoso pero necesario, puesto que 

                                                           
54

 Ubersfeld, 2004, p. 5. 

55
 No solo porque el teatro genera una maquinaria empresarial, sino porque en determinadas épocas 

sus ingresos llegaron a servir para obras de caridad o construcción de hospitales, es el caso de las 

cofradías hospitalarias en el Siglo de Oro español, que sufragaban sus gastos con los aportes venidos del 

teatro, en una especie de sanidad pública. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

81 

esta relación ha influido siempre en la historia de la escena
56

. José Luis Alonso de 

Santos nos recuerda lo siguiente, en cuanto al tema económico en el teatro
57

: 

Al hablar del tema económico es importante recordar que hay muchas formas de comunicación y 

muchos tipos de públicos. No es igual trabajar para académicos que para niños pequeños, 

personas de unos gustos más o menos populares que personas de gustos más refinados, lugares 

subvencionados que compañías no apoyadas por las instituciones, etc. Pero los tópicos se 

imponen, y, muchas veces, se considera que todo aquel que tiene éxito y puede resolver sus 

problemas económicos con la taquilla, es porque se rebaja hasta el público. 

Pues bien, nosotros creemos que los creadores de contextos teatrales deben crear estos 

para el público, es decir, rebajarse hasta él. El dramaturgista será el encargado de ese 

«rebajamiento», nosotros preferimos decir «encuentro o trabajo de campo», que haga 

que el teatro vuelva a encender sus candilejas todas las noches. No quiere decir esto que 

el público imponga su gusto y nada más, sino que sea parte de este proceso como 

consumidor que es. Alonso de Santos cita a Picasso como «resolvedor» del problema 

del debate económico creador-público, de forma ingeniosa: Yo no pinto para vender, 

pero vendo lo que pinto
58

. 

Así pues, con las anteriores premisas nos adentraremos, de manera pragmática, en el 

teatro de don Francisco Quevedo.   

                                                           
56

 Al menos, la Teoría de los Polisistemas, en su esquema comunicativo, nos deja muy claro que existe 

en el hecho literario (nosotros lo aplicamos a lo teatral) un mercado, unos productores y unos 

consumidores, utilizando una metodología mercantilista que no por parecer poco humanística, deja de 

ser real. 

57
 Alonso de Santos, 2007, p. 529. 

58
.Alonso de Santos, 2007, p. 260. 
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SEGUNDA PARTE 

(ESTUDIOS: DRAMATICIDAD Y CORPUS DRAMÁTICO DE QUEVEDO)  
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CAPÍTULO I 

LA DRAMATICIDAD EN QUEVEDO 
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I. LA DRAMATICIDAD EN QUEVEDO 
Sabemos que don Francisco no fue un gran cultivador del teatro, cual género particular, 

lo que no quiere decir que no haya sido un admirador del renaciente arte dramático en 

su época, como lo demuestra el conocimiento de la escena que deja ver en muchos de 

sus escritos, así como la «dramaticidad» que descubrimos en sus obras en prosa y en 

verso. Insistiremos en esta afirmación que, además, nos servirá para adentrarnos en un 

mundo ficcional rayano en lo dramático emparentando la sátira con la farsa (un género 

considerado un híbrido entre estilo interpretativo y género literario). Para esto, hemos de 

estudiar las capacidades dramáticas de nuestro autor desde coordenadas vitales y 

temporales, estas perspectivas son: «Quevedo y sus tiempos», «Quevedo y la corte» y, 

finalmente, «la trayectoria expresionista española». 

 

1. QUEVEDO Y SUS TIEMPOS 

Hemos decidido nombrar a este epígrafe Quevedo y sus tiempos, puesto que existen 

problemas de nomenclatura y de precisiones cronológicas a la hora de encuadrar a 

Quevedo en un periodo artístico en particular; unos críticos consideran que vivió en la 

época en la que se desarrollaba el arte Barroco, aunque nuestro autor se decantara más 

por la técnica manierista, sin romper con los lazos que podían atarlo al Renacimiento y a 

la herencia lírica petrarquista, a la épica o, incluso, al romancero medieval. Tampoco 

queríamos propender a confusiones con el título del libro de Marcel Chevalier: Quevedo 

y su tiempo, la agudeza verbal
1
. Don Francisco cultiva muchos géneros novedosos y 

heredados y en todos deja su impronta. Sin embargo, siguiendo a Arnold Hauser
2
 y a 

                                                           
1
 Marcel Chevalier, 1992. 

2
 Ver: Hauser, 2005, pp. 499-510 y 591-603. 
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Orozco
3
, nos decidimos por considerar que don Francisco se mueve en lo que 

denominamos un «Manierismo-Barroco», primero, porque por precisiones cronológicas, 

que hace Hauser, siguiendo a Wölfflin
4
, Quevedo vivió durante el periodo Barroco y 

segundo, porque nos parece más acertada una clasificación que lo encuadre dentro de 

una corriente como el Manierismo (técnica que, dependiendo de quien la utilice, puede 

producir obras de arte de gran calidad y belleza) puesto que se acerca más a la manera 

de crear de Quevedo. 

No es para nadie un secreto que el termino manierismo adopta un sentido peyorativo 

por parte de los clasicistas del siglo XVII (aunque sabemos que para Giorgio Vasari 

maniera significaba personalidad artística
5
) que entendieron esta forma de trabajar 

como una fría técnica imitativa, como un ejercicio artístico rebuscado en clichés, 

reducible a una serie de fórmulas. 

Ha de pasar mucho tiempo para que se recupere el interés por la técnica manierista, 

entendiendo que, a pesar de ser el resultado de una aplicación exagerada de las reglas 

fijadas por el Renacimiento, lo que hacía era dar una vuelta a un estilo que se estaba 

agotando dentro de unos esquemas rígidos. El manierismo nos presenta entonces el 

placer de la transgresión desdibujando las figuras (pintadas o descritas), dejando obras 

inacabadas, sometiéndolas a complicados simbolismos, a rasgos crípticos aún hoy 

difíciles de descifrar; solo apto para iniciados capaces de apreciar los significados 

ocultos de la violación y retorcimiento de las reglas. Los personajes se presentan 

antinaturales, sometidos a distorsiones en sus anatomías, ven alargados sus miembros y 

sus rostros, dispuestos en posturas retorcidas imposibles en la realidad. Si no 

                                                           
3
 Ver: Orozco, 1983, pp, 70-79. 

4
 Hauser, 2005, p. 593. 

5
 Vasari, Vidas de los pintores, escultores y arquitectos italianos más excelentes…, p. 251. 
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supiéramos que esto, que se dice para describir y recuperar el manierismo, se está 

aplicando a la técnica pictórica, podríamos pensar que se está hablando de Los sueños, 

El buscón, La ropavejera o cualquier otra obra de Quevedo. 

Hauser toma como ejemplos de su exposición a Tintoretto, El Grego, Brueghel, El 

Bosco, Tasso, Shakespeare y Cervantes y esto, como veremos más adelante, pone en 

muy buena sintonía a nuestro autor con estos postulados. Nos dice Hauser
6
: 

Una criatura que sigue dependiendo del clasicismo (renacentista) y tiene su origen en una 

experiencia de cultura y no de vida, pero que en su afán estilístico se dirige sobre todo a romper 

la sencilla regularidad y armonía del arte clásico y a sustituir su normalidad suprapersonal por 

rasgos más sugestivos y subjetivos. 

Seguidamente, coloca en armonía dos corrientes contrapuestas en el manierismo: el 

espiritualismo místico del Greco y el naturalismo panteísta de Brueghel, y dice que 

suelen estar revueltas, entre sí, de manera indisoluble
7
. 

La disolución de la unidad espacial se expresa de la manera más sorprendente en el hecho de que 

las proporciones y la significación temática de las figuras no guardan en sí una relación que 

pueda formularse lógicamente. Temas que para el objeto mismo semejan ser accesorios aparecen 

de modo dominante, y el motivo aparentemente principal queda especialmente desvalorizado y 

relegado. Como si el artista quisiera decir: ¡No está en modo alguno definido quienes son aquí 

los protagonistas y quienes los comparsas! El efecto final es el movimiento de figuras reales en 

un espacio irracional construido caprichosamente, la reunión de pormenores naturalistas en un 

marco fantástico, el libre operar de los coeficientes espaciales según el objeto que se desea 

alcanzar. La más próxima analogía a este mundo de realidad mezclada es el sueño, que elimina 

las conexiones reales y pone a las cosas entre sí en relación abstracta(…) en algunos detalles 

recuerda al surrealismo a los sueños fantásticos de Kafka y a la técnica de las novelas de Joyce. 

                                                           
6
 Hauser, 2005, p. 502. 

7
 Hauser, 2005, p. 503. 
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Evidentemente, Hauser está hablando de las pinturas de El Greco y de Brueghel, pero 

bien podría estar hablando de algún entremés, un baile, o una jácara quevediana. Claro 

está, que Hauser ha vivido la experiencia del postimpresionismo y esto lo hace 

expresarse más claramente, a nuestro contemporáneo entender, ante manifestaciones 

artísticas irreales. 

Sin embargo, Emilio Orozco dice que si se ha llegado, por la crítica, a confundir e 

incluso identificar Barroco y Manierismo se debe a que
8
: 

Se ha partido en su análisis desde formas estilísticas puramente morfológicas. Las semejanzas 

externas y las coincidencias en algunos artistas —como el Greco o Góngora— de recursos 

barrocos y recursos manieristas ha podido contribuir a esta confusión. No es extraño que el 

criterio formalista exaltado en la teoría de la pura visibilidad haya contribuido, por la necesidad 

de marcar una etapa de la evolución del Renacimiento al Barroco, a considerar el Manierismo 

solo como un paso entre ambos estilos(…) Porque las figuras movidas de los cuadros 

manieristas, son esencialmente figuras puestas, colocadas en posturas difíciles, incómodas, en las 

que, incluso, podrían mantenerse algún tiempo(…) La figura barroca, en cambio, es la figura 

sorprendida en un momento de su transitorio y agitado moverse, algo pasajero, imposible de 

mantenerse como es imposible detener ese tiempo fugitivo que simboliza. 

Después, agrega
9
: 

Sería fácil caer, tras la palabra «natural», en un error: en interpretar lo barroco solo como la 

imposición de la naturaleza. Así se podría pasar también erróneamente a la simple identificación 

de barroquismo y realismo, como se ha proclamado más de una vez. El ejemplo de España puede 

aclararlo como ninguno. Lo que se impone y lucha dentro del pensamiento y formas clasicistas 

no es lo natural de la naturaleza, sino, precisamente, lo no natural, lo vario, lo injertado, lo fiero, 

incluso lo feo y lo monstruoso lo contrario a lo armónico. Con este fondo de especial sentido de 

                                                           
8
 Orozco, 1983, p. 70. 

9
 Orozco, 1983, p. 72. 
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la naturaleza y de lo humano comprenderemos también mejor esas deformaciones monstruosas 

de la poesía satírico-burlesca de la época y de figuras de la picaresca, de ese realismo con acierto 

llamado descendente, que extrema sus rasgos en Quevedo. 

Así las cosas, consideramos que a Quevedo lo podríamos enmarcar en cualquiera de las 

dos corrientes. En una nota a pie de página, Orozco nos aclara que, en algunos casos, 

sobre todo, en los casos geniales, podemos hablar de Barroco y Manierismo en un 

mismo artista porque
10

: 

Si en general parten de una concepción estética manierista, seducidos por los módulos, 

complicaciones y sutilezas de un intelectualismo artístico, de otra, un íntimo impulso barroco les 

hace progresivamente buscar una nueva complicación, no impuesta, sino proyectada por su 

natural(…) como el espontaneo brotar de una actitud dentro de otra y moviéndose y 

expresándose en un mundo de formas y lenguaje artístico. 

La técnica manierista prevalece al final del siglo XVI pero lo hace sin competencia, ya 

que se confunde también, si aceptamos lo dicho anteriormente por Hauser y Orozco, 

con tendencias barrocas; lo que diferencia realmente estas dos corrientes es la 

dimensión sociológica. Mientras el Manierismo es un movimiento culturalista 

(culteranista podría decirse), más concretamente, una técnica con la que se expresa ese 

culturalismo, el arte Barroco tiene una concepción del mundo más afectiva, el hombre 

se para a mirar su tiempo y lo que ve es tiempo cargado de drama interior y exterior: en 

lo interior con la crisis de la modernidad (razón frente a fe), en lo exterior el drama 

surge del enfrentamiento con los otros, en especial contra un principio de autoridad 

severo y, por otra parte, de una crisis de valores en las altas esferas que hace que el 

hombre tenga que oscilar, sin escoger, entre una resignación desesperanzada y la 

rebeldía frente a la situación que le ha tocado vivir. Esto hace que el hombre, y en 

                                                           
10

 Orozco, 1983, p. 72. 
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especial el artista, barroco deje de tener un sentido de lo colectivo heroico y lo sustituya 

por el individual nihilista, prudente y angustiado que a la vez desprecia la realidad con 

la duda cartesiana, a veces, y estoicismo abstinente mezclado con epicureísmo gozador 

otras. Como bien plasmó Quevedo en la Defensa de Epicuro
11

. La presencia de la 

muerte, a veces festejada, otras veces aparejada a la angustia de lo irremediable, no deja 

de ser un grito angustiado por la referencia clara a la existencia de un ser supremo y a 

un tribunal de ajuste de cuentas al estilo de lo que Platón había reflejado en el 

Górgias
12

. El individualismo también se refleja en una actitud de insignificancia, pero 

mezclada con el orgullo intelectual. Hauser dice que esto hace que el Barroco acomode 

sus exigencias: «por una parte realzando sus rasgos en magnífica teatralidad y, por otra, 

desarrollando un clasicismo que sirve de expresión a un principio de autoridad 

estricto
13

». Todo esto hace que esta sea la época del triunfo de la comedia nueva 

(lopesca) porque el hombre barroco es absolutamente teatral no solo en el arte, sino 

también en la vida, y lo refleja en lo cotidiano y en lo espectacular, de ahí el origen de la 

fiesta barroca, tan del gusto de las gentes de este tiempo. 

En Quevedo son apreciables todas las contradicciones de un hombre de su tiempo y esto 

es lo que lo hace tan cercano al dramatismo no solo en su poca producción teatral, sino 

en toda su obra. 

 

                                                           
11

 Ver: Quevedo, Defensa de Epicuro, 2008. 

12
 Ver el pasaje 523a-524c, donde Sócrates le da cuenta a Calicles del mito sobre el juicio de los muertos 

y el destino final de las almas; para concluir que el mejor género de vida consiste en vivir y morir 

practicando la justicia y todas las demás virtudes. Platón. Gorgias, pp. 139-141. 

13
 Hauser, 2005, p. 595. 
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2. EL FLORECIMIENTO DEL TEATRO 

El tiempo de Quevedo es también el tiempo del triunfo de la llamada «comedia nueva» 

en España. Aunque no vamos a realizar un estudio detenido del valor del teatro en la 

época, pues son muchos los estudios dedicados al mismo (la bibliografía es muy 

amplia
14

). Los precedentes se encuentran en los autos religiosos dentro de las iglesias y 

en algunos palacios, pero con la llegada de las compañías italianas a la Península y su 

auge, aproximadamente entre 1575 y 1587, se pone de moda la Commedia dell’arte. Un 

gran conocedor del teatro, cómico y autor de comedias que pone en consonancia ambas 

corrientes es Lope de Rueda, de ahí en adelante es conocido por todos su andadura hasta 

la apoteosis de este arte con Lope de Vega. La época de esplendor se da entre 1587 y 

1620, con la comercialización en teatros estables, los corrales de comedias y la 

nacionalización de las compañías. Debido a que los corrales eran unos de los pocos 

sitios de ocio donde podían estar juntos (aunque no revueltos) hombres y mujeres, de 

mal y buen vivir, la apertura de estos locales tiene un éxito tan inusitado que llega a 

convertirse en parte esencial de la vida de las gentes de aquella época
15

. Las 

representaciones teatrales eran, en principio, un ingrediente más de los días feriados, 

pero según se conseguía el favor del público se iban representando en días laborales, al 

principio martes y jueves, hasta llegar a las representaciones diarias. Las temporadas 

iban desde la pascua hasta el miércoles de ceniza, siendo las mejores épocas las 

cercanas al Corpus y al otoño
16

. En cuanto a la asistencia del público se tienen datos de 

que a las representaciones en los corrales asistían desde la familia real hasta las clases 

más bajas, pasando por nobles, religiosos, comerciantes, artesanos, estudiantes y las 

                                                           
14

 Para un estudio detallado del mundo teatral en el Siglo de Oro ver, entre otros: Arellano, 2002 y 

Huerta Calvo, Madroñal Durán y Urzáiz Tortajada, (ed.), vol. I, pp. 550-1179, 2003. 

15
 Para las representaciones en los corrales ver: Ruano de la Haza, 1992. 

16
 Para las representaciones en el Corpus ver: Rull, 2004. 
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poblaciones de las zonas rurales adonde llegaban las compañías, de giras, aprovechando 

ferias y fiestas. Una obra solía estar en cartel uno o dos días y, en algunos casos, por 

cuestiones de gran éxito podía llegar a estar hasta cinco. El público exigía la renovación 

de los espectáculos constantemente, por lo que se creó una fórmula temática, con unos 

personajes-tipo, que servían de molde, sobre los que se vertían diferentes fábulas; esto 

hizo que proliferaran grandes cantidades de autores (buenos, regulares y hasta malos), 

obras escritas a dos, cuatro o seis manos, por lo que es difícil encontrar algún literato de 

la época que no se dejase arrastrar hacia la práctica dramatúrgica. Si a esto le añadimos 

que las comedias tenían que ser aderezadas, tanto por cuestiones de duración (al público 

le gustaba estar en el corral), como por permitir que el público se solazase de la comedia 

o el drama del día, y que los actores tuvieran tiempo de cambiar ropas y cortinas, entra 

entonces en juego el aparato de «géneros breves» que viene a enriquecer estas 

representaciones con nuevos temas, personajes, actores, autores y subgéneros, para 

desembocar en lo que se llamaría después la gran fiesta barroca
17

. 

Con estos antecedentes, la curiosidad de don Francisco por los escenarios, y la cercanía 

a los espacios cortesanos, hace que su llegada a la escritura teatral sea una cuestión 

natural. Arellano Y García Valdés dicen que se dedicó a estos menesteres entre 1613 y 

1631
18

, Jauralde Pou cree que con lo que se ha recuperado y con la biografía de 

Quevedo se puede reconstruir, a grandes rasgos, la historia de sus momentos de 

                                                           
17

 Para la Fiesta teatral Barroca ver: Huerta Calvo, 2001, pp. 169-186. 

18
 Arellano y García Valdés, 2011, p. 13. dicen que: «son aproximadamente los años en que se dan a 

conocer algunas de sus obras más famosas: El Buscón, Los sueños, La cuna y la sepultura y la primera 

parte de la política de Dios». 
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dedicación la escritura de textos dramáticos, el biógrafo los circunscribe a dos 

momentos esenciales
19

: 

Entre 1606 y 1613, tiempo en que probablemente la mayoría de los entremeses que están en 

prosa y muestran una cierta cercanía de tema y estilo con El Buscón y los primeros Sueños. Otro 

grupo esencialmente la comedia Cómo ha de ser el privado y los entremeses en verso redactados 

y probablemente representados en el periodo que va de 1623 a 1627 0 1628. En ambos casos se 

trata de los periodos cortesanos más claros de Quevedo, integrado en el mundo de la Corte, 

ejerciendo como bufón sarcástico. Los límites de esos años vendrían impuestos por 1613 (año 

de su viaje a Italia y comienzo del periodo diplomático), por un lado; y 1627-8, cuando se enreda 

en grandes polémicas (Góngora, Santa Teresa, sus publicaciones piratas, etc.) y esconde su 

inspiración burlesca, por otro
20

. 

Tanto Arellano y García Valdés como Jauralde Pou están de acuerdo en una cosa 

importante: el tiempo que Quevedo dedica al teatro es aquel en el que también se dedica 

a sus obras no dramáticas más dramáticas (valga la redundancia), porque tanto El 

Buscón como Los sueños podrían considerarse como gérmenes de piezas teatrales, con 

acotaciones que, hoy en día, nos podrían recordar a algunas de ciertas obras de Valle-

Inclán. Precisamente el subrayado de la cita del, hasta ahora, mas documentado biógrafo 

de don Francisco de Quevedo es la que nos da pie para pasar al siguiente apartado para 

acercarnos a la dramaticidad de nuestro autor. 
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 Jauralde Pou, 1999, p. 490. 

20
 El subrayado es nuestro. 
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3. QUEVEDO Y LA CORTE 

La mucha experiencia que tengo de las cosas de la 

corte, aunque en el discurso de juveniles años, me 

alienta a dar a entender lo que en ella he conocido. 

Vida de Corte y oficios entretenidos en ella. 

Francisco de Quevedo. 

 

En el tiempo en que le tocó vivir a Quevedo, tanto la vida cotidiana como el arte 

dependían en gran medida de la corte
21

, si a esto le añadimos que los avatares de la 

familia real eran bastante convulsos puesto que la vida en la época era algo frágil y 

efímera, en palabras de Pablo Jauralde Pou
22

, no era difícil que la vida de un hombre 

que viviera un número de años medianamente normal, por aquellos tiempos, 

transcurriera viendo reinar a varios monarcas y conociendo la noria de bodas, 

nacimientos, muertes y nuevas nupcias de los miembros de la familia real. No es de 

extrañar, entonces, que durante la vida de Quevedo se sucedieran tres reyes Felipe II, 

Felipe III y Felipe IV. Además de esto, eran muy importantes los juegos de poder en 

torno a los reyes, sobre todo, desde que en los años finales del reinado de Felipe II 

empezara la creación de pequeños comités o juntas formadas por nobles de la mayor 

confianza de este rey y que, andando el tiempo, adquirieron un poder por encima de 

Consejos tan importantes como el de Estado o el de Castilla; derivando luego en la 

figura del valido, con Felipe III, y que fueron los cauces por los que la nobleza volvió a 

la corte después de casi un siglo de ausencia, ávida de poder y de riquezas. Tampoco 

podemos olvidarnos de la importancia que la religión tiene en esta sociedad ya que 

política y religión se aunaban de forma casi natural. Todo esto hace que se constituyan 

camarillas de poder en torno a los monarcas y de las que serán las cabezas visibles, 

                                                           
21

 Para la sociedad cortesana en la España de los siglos XVI y XVII ver: Historia de España, ed. García 

Cárcel, Simón, Rodríguez, Contreras, vol. 7, 2004. 

22
 Jauralde Pou, 1999, p. 30. 
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tanto en los ascensos como las caídas, el Duque de Lerma y el Conde-Duque de 

Olivares durante los reinados de Felipe III y Felipe IV respectivamente. 

Quevedo nació en palacio ya que su familia, sobre todo, los abuelos maternos, servía a 

la familia real; su abuela era azafata de la reina y podía ayudarla a vestirse y su abuelo 

había sido secretario de Felipe II, por esta causa, merced a una «gracia» del monarca, 

allí crecería y se educaría. Según palabras de Jauralde Pou
23

: 

Atisbando desde su niñez —y no es una metáfora— lo que ocurría en aquel torbellino: 

contemplando cómo se movía la máquina desde dentro. Luego, porque hacia esa actividad 

proyectó, casi inevitablemente, muchas de sus ambiciones humanas. (…) Y, finalmente, porque 

quedó impregnado, quizá como ningún otro escritor de su época, de ese afán público que 

vivieron los españoles de su tiempo. 

Nada es, pues, extraño en este afán público de Quevedo que, como veremos, se reflejará 

en la teatralidad de su obra. El Alcázar de Madrid era, en esa época, el centro neurálgico 

de la villa, desde su altura se definían los otros edificios y así también estaban definidas 

las cotas de poder. El edificio estaba distribuido para alojar, y alejar, a nobles, 

funcionarios, servidores y ciudadanos desde su centro, donde se encontraba el Rey Sol, 

hasta sus órbitas. El mismo Quevedo nos dice en el segundo acto de su comedia Cómo 

ha de ser el privado, que la Corte es una «emulación del paraíso» (v. 956
24

). Un mundo 

abreviado donde hasta la manera de acceder distinguía a los que entraban a palacio. A 

esto agrega Jauralde Pou
25

: 

En los patios, convertidos en antesala de las audiencias, sobre todo para los consejos, se gestaba 

la compleja administración del estado y se sufrían los desplantes de los funcionarios y la seca 
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 Jauralde Pou, 1999, pp. 31-32. 

24
 Quevedo, Cómo ha de ser el privado, p. 164. 

25
 Jauralde Pou, 1999, p. 36. 
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frialdad de la guardia tudesca y española. Entrar en un patio con la carroza propia era un signo de 

distinción; poder dejar la carroza «aparcada» en el patio, favor muy pocas veces concedido. 

Llevar un «aposentador» delante, abriendo puertas, delataba una atención exquisita y ostentosa 

(…). El «portero» de los consejos y la concesión de las audiencias serán dos temas obsesivos en 

los textos cortesanos y costumbristas del escritor. 

Todo esto lo veía el pequeño Francisco de cerca, pero sin formar parte de los que más 

podían, lo que le daba una perspectiva que hizo de toda su obra una especie de 

«comedia humana» reflejada en ese abreviado mundo. 

Después de estudiar, ya de mayor, viviría, casi siempre, cerca de la Corte, sirviendo a 

los nobles más próximos al rey, los validos o privados que muchas veces ejercían de 

mecenas y a los que había que adular (a veces criticar), acompañar en correrías, servir 

de secretario, dedicar obras; para los que había que escribir libelos contra sus 

adversarios y redactar escritos circunstanciales (en defensa de diferentes ataques) 

disculpando errores, atropellos y desfalcos al erario público. Esto no era una parcela 

particular de Quevedo, sino de todos los artistas barrocos que hacían lo propio con 

escritos, pinturas, dramas, arcos de triunfo, etc. Sin embargo, existían pocas más 

opciones, sobre todo, para los escritores, en un mundo en el que los derechos de autor 

moraban en un vacío legal incomprensible para el hombre de hoy en día. 

Quevedo, como muchos de los artistas barrocos, era un personaje contradictorio, que se 

movía entre el arte y la política, entre la alabanza y el vilipendio y, sobre todo, teniendo 

que dar por buenas cosas que se sabían mal hechas. Sin embargo, algunas veces, estos 

artistas reaccionarían, ante estos comportamientos, encontrando alguna válvula de 

escape en alguna vía artística que les permitiera decir verdades sin ser castigados. En el 

caso de nuestro autor se hizo patente en la «sátira», un verdadero atajo por donde 

descargar su desacuerdo. Esto también le acarrearía problemas, pero haría de don 
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Francisco casi un personaje de comedia burlesca, un bufón sarcástico
26

, al que se le 

permitía decir muchas verdades incómodas disfrazadas de risa gorda y de figuras 

grotescas muy cercanas a los de las farsas teatrales. 

En El Sueño del Infierno Quevedo escribía: «tres cosas son las que hacen ridículos a los 

hombres, la primera la nobleza, la segunda la honra y la tercera la valentía
27

»: todos 

estos valores habían sido heredados por los nobles, de la vieja concepción medieval, de 

los órdenes sociales construidos sobre privilegios con los cuales se discriminaba a la 

mayoría de la sociedad y cuya esencia remitía a una proximidad con la realeza. Este es 

el tipo de noble con el que se topaba en los patios, salones y antesalas de palacio, el 

niño miope y cojo del que, seguramente, nadie hacía mucho caso, pero que iba 

guardando en su mente esas figuras para después plasmarlas en la gran comedia del 

mundo que fue su obra. Todo, claro está, disfrazado de risas y de apariencias aderezadas 

con gran vestuario, protocolo, pretensiones, solicitudes, hábitos, títulos comprados, 

bureos, mayordomos, aposentadores, validos y gambetas lingüísticas. 

No solo en la Corte adquiriría Quevedo su postura voyerista, sino también en la plaza 

pública donde se montaban los carros los días del Corpus, se celebraban las entradas 

reales, se emulaban torneos medievales y se jugaba a las cañas y a los toros, pero que, 

los más de los días, era el gran mentidero de Madrid. 

Después de su infancia en Palacio saldría a estudiar con los Jesuitas primero en Madrid 

(donde se cree que alcanzaría a conocer al Padre Pedro Acevedo, famoso por ser uno de 

los propagadores del gusto por el teatro entre los escritores españoles que estudiaron 

con estos cuasi sicólogos, como se podría considerar a los religiosos de esta orden) y 
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 Así lo llama Jauralde Pou, en su biografía, cuando se refiere a una expedición a Andalucía que realizó 

Felipe IV y para la que removió toda la corte. Jauralde Pou 1999, p. 487. 
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luego en Ocaña donde recibiría lo que hoy en día llamaríamos la enseñanza secundaria, 

para pasar, después, a las universidades de Alcalá donde estudiaría arte y a la de 

Valladolid donde, cuando la corte se trasladó a dicha ciudad, se matricularía en teología. 

 

4. LA TRAYECTORIA EXPRESIONISTA ESPAÑOLA 

En una nación como la española, con tantas contradicciones a través de la historia, era 

fácil que se dieran las condiciones para que sus manifestaciones artísticas fueran, al 

menos, singulares, pero esa singularidad no es sino una constante que se manifiesta en 

una manera de expresarse donde encontramos topes de genialidades únicas sí, pero que 

a su vez podemos, siguiendo un hilo conductor, movernos en un laberinto donde todo 

tiene conexión. A ese hilo, nosotros lo hemos denominado la trayectoria expresionista 

española. Enumeraremos los que consideramos que son los principales conectores que 

van creando esa herencia expresiva: la eclosión de los autores hispano romanos y tardo 

hispano romanos
28

; las contradicciones entre la convivencia de las tres grandes 

religiones de libros, con su posterior antisemitismo; la lucha entre el aperturismo 

erasmista y el encerramiento postridentino; la contradicción entre los momentos de 

esplendor internacional en convivencia con las crisis locales; la proverbial agudeza 

verbal de los españoles; e incluso la climatología de esta tierra. 

No sabemos exactamente por qué, pero los autores hispano romanos fueron grandes 

transgresores de la literatura latina como veremos a continuación. Sin embargo, no hay 
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constancia de que hicieran gala de orgullo hispánico, como dice Juan Fernández 

Valverde en la introducción a los epigramas de Marcial
29

: 

El supuesto sentimiento de hispanismo o paisanaje entre hispanos está tan ausente en Marcial 

como en Séneca, Lucano o Quintiliano. Marcial se reclama celtíbero, nacido de celtas e íberos, y 

solo a estos tiene por suyos. 

Sin embargo, llama la atención el hecho de que los autores llegados de la península 

ibérica se hicieran notar bastante en la capital del mundo; Séneca es de los primeros 

hispanos que triunfa en Roma. El Séneca trágico se aparta de las canónicas tragedias 

griegas o de los fragmentos de los primitivos romanos y compone unas obras que, 

quizá, solo se acercan a las de Eurípides (al que muchas veces se ha denominado como 

el asesino de la tragedia griega por introducir los cambios que luego harían fortuna en el 

teatro moderno occidental), Jesús Luque Moreno nos dice en la introducción a las 

tragedias de Séneca
30

: 

El teatro de Séneca tiene muchos más elementos comunes con el de Eurípides que con el de los 

otros dos tragediógrafos griegos del siglo V; no solo en lo que a temas se refieren sino también 

en lo que concierne a un interés común por la especulación filosófica y por la vida humana, por 

los golpes de efecto, por lo patético y por las descripciones pictóricas, por la agudeza de los 

razonamientos y por las reflexiones sentenciosas. 

Sin embargo, Séneca va más allá de Eurípides e introduce en sus tragedias el gusto por 

lo horripilante, la convencionalidad y exagerada erudición en el empleo de alusiones 

mitológicas y geográficas, el gusto por las apariciones infernales y escenografías 

tenebrosas, el recurso a la magia y la locura, el tremendismo y el exceso de 

expresividad, que debieron ser del gusto de la corte de Nerón, pero que le valieron una 
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infravaloración durante varios siglos. Aún así, no podemos dejar de recordar que sus 

tragedias fueron el germen del teatro isabelino y la base de todo el teatro trágico 

moderno. 

En otro punto se nos aparece Marcial, que llega a Roma desde Bílbilis Augusta, a unos 

siete kilómetros de la actual Calatayud, en el año 64 de la era cristiana. Marcial vivió en 

la capital del mundo durante el gobierno de los tres Flavios, para volver a Hispania con 

la llegada de los Antoninos. Después de treinta y cuatro años dejó una obra 

epigramática en los que repasa la vida romana en todos sus aspectos. Dice, de él, Juan 

Fernández Valverde en la introducción a su obra
31

: 

Pasa la vida en todos sus aspectos y con todos sus protagonistas: los mercados, los pórticos, los 

teatros, las delicias de Bayas, sus muchos amigos, los clientes y su perra vida, el mundo literario 

y los literatos, recitadores y rétores, el barullo y el estruendo de la vida romana, los bloques de 

viviendas, la vecindad, los tenderos (…) las putas de altos vuelos y las de Sabura, los barberos 

lentos y los peligrosos, los médicos incapaces, los abogados pretenciosos, los taberneros, los 

tramposos, los amantes avariciosos, los calvos vergonzantes, los desdentados, los narigudos (…) 

las viejas con afeites y postizos, las viejas rijosas, los filósofos estoicos y cínicos que no hacen lo 

que dicen, los mariquitas y los maricones, los bardajes y los bujarrones, los jóvenes que se cortan 

el cabello, la gente de rancio abolengo y sus viejas costumbres, los nuevos ricos y sus alardes, 

los ricos arruinados, las adulteras, los cornudos estúpidos, los prestamistas y lo que no pagaban 

sus deudas. 

Parecería que estuviésemos hablando de Quevedo, unos siglos después, y de la corte 

madrileña. Pero lo más destacable en este recorrido expresionista es el cultivo con 

maestría de la brevedad, la concisión y la precisión con que trabajó la poesía 

epigramática (que ya de por sí se había heredado breve) a la que Marcial le agregó la 

particularidad de insinuar el mayor número de ideas con el menor número de palabras, 
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con una maestría que será la base de toda la producción satírica posterior, muy cercana a 

nuestro autor. 

De Calahorra llegó Prudencio a Roma, durante el mandato de Teodosio, sobre el año 

380 d. c., como su familia era noble desempeñó el cargo de prefecto, pero hacia el año 

400, se convirtió al cristianismo y se retiró a un monasterio para dedicarse a la poesía 

religiosa, allí moriría en el 410. La obra más importante que nos dejó fue la 

Psycomachia, considerada la primera y más influyente alegoría medieval. Es un poema 

alegórico que representa el conflicto interior del hombre por primera vez y lo hace 

personificando las virtudes y los vicios, para que entre ellos se entable una lucha por el 

alma humana. Dice Eugenio Asensio que esta obra brindaría el primer cauce a la poesía 

homilética medieval, particularmente a las moralidades teatrales
32

. Prueba de ello es que 

podemos rastrear su impronta en obras tan importantes como el Roman de la rose, 

Everyman y Pedro el labrador, pero, sobre todo, en los autos sacramentales y en 

especial en los de Calderón de la Barca. 

Esta manera de hacer literatura tan expresiva no se encuentra fácilmente en autores de 

otro origen que no sea el español y, sin embargo, cuando todo esto sucedía, todavía no 

se había dado la convivencia de las tres religiones en España, lo que marcaría más, si 

cabe, este espíritu expresionista propio de los españoles. Con la llegada de los 

musulmanes y judíos la cultura española se enriquece, incluso, este es el cauce de la 

vuelta a Europa de Aristóteles, de la mano de Averroes, lo que supone un gran avance 

en las concepciones teológicas filosóficas y literarias en todo el continente, sobre todo, 

en España. Esta España que durante la edad media nos deja perlas tan expresivas como 

las cantigas de escarnio y maldecir gallego-portuguesas, El libro del caballero Zifar, El 
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libro del buen amor, incluso el castellano Poema del Mío Cid que es, según algunos 

críticos, un ejemplo de la singularidad española ya que a diferencia de otros cantares de 

gesta europeos, cuenta la vida de un infanzón como el Cid, que no es la de los 

caballeros, nobles, franceses o ingleses, Julio Rodríguez Puértolas, en su introducción a 

Poesía satírica y crítica del siglo XV, comenta que
33

: 

El poema es en verdad la gesta de los infanzones de escasa categoría que pugnan por ascender de 

status y que —y esto es lo importante— lo consiguen. El choque del Cid con sus yernos, los 

infantes de Carrión y con los nobles cortesanos, no es sino la manifestación externa de esa 

diferencia social. 

Uno de los puntos más espinosos, pero quizá más enriquecedores, en la forma de hacer 

literatura y cualquier arte de los españoles, es el que dejan las crisis intestinas, 

originadas por las luchas tanto entre los nuevos ricos y los nobles como entre los 

cristianos viejos y los conversos, que produce el estallido de un antisemitismo flagrante 

y que nos deja otra muestra de obras singulares; pidiendo cordura el rabí Sem Tob, en 

sus Proverbios Morales; cuestionando la hidalguía, en las Coplas de la Panadera y las 

Coplas del Provincial que individualizan los males de Castilla o criticando los errores 

de los grandes de España, en las Coplas de Mingo Revulgo
34

. Después de que, en 1492, 

los reyes católicos expulsaran a los que no se convirtiesen al cristianismo y la burguesía 

pasó a estar representada en los conversos y la hidalguía en los cristianos viejos, hay un 

periodo de poco expresionismo, debido a que la monarquía absoluta produce una 

literatura más conformista, pero sin dejar pasar por alto a la Celestina y al Lazarillo de 

Tormes, con los que nos adentramos en la Edad de Oro de la literatura española. 
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Ni siquiera los estudiosos del Barroco se ponen de acuerdo en si la furia artística de este 

periodo se debía a un criterio biológico-religioso, como defiende Américo Castro
35

, o 

por el contrario, al criterio socio-político, que interpreta José Antonio Maravall
36

. 

Nosotros creemos que el afán público que vivieron los españoles del XVII podría ser 

una cuestión estudiada como una herencia, la que nosotros denominamos la trayectoria 

expresionista española, quizá, por esto mismo, nos identificamos más con las teorías de 

estudiosos como Eugenio d´Ors
37

, que considera el Barroco como una constante 

histórica (que en el caso de España oscilaría entre Séneca, Marcial, Goya, Dalí, Valle-

Inclán, Picasso, Buñuel, Lorca. Tocándole a Quevedo convivir con toda la pléyade de su 

tiempo: Góngora, Lope de Vega, Cervantes, Calderón, Velázquez, El greco, y el largo 

etcétera que conocemos); o la de Antonio Risco
38

, que habla de la línea que une a 

Quevedo, Goya y Valle-Inclán, como representantes del Barroco español. El mismo 

Valle-Inclán en una entrevista concedida a Gregorio Martínez Sierra y publicada en el 

periódico ABC del 7 de diciembre de 1938
39

, nos figura esta trayectoria, al hablar de sus 

esperpentos: 

Comenzaré por decirle a usted que creo que hay tres modos de ver el mundo artística o 

estéticamente: de rodillas, en pie o levantado en el aire (…) la tercer manera, que es mirar el 

mundo desde un plano superior y considerar a los personajes de la trama como seres inferiores al 

autor, con un punto de ironía. Los dioses se convierten en personajes de sainete. Esta es una 

manera muy española, manera de demiurgo, que no se cree en modo alguno hecho del mismo 
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barro que sus muñecos. Quevedo tiene esa manera… (También es la manera de Goya.) Y esta 

consideración es la que me movió a dar un cambio en mi literatura y a escribir los esperpentos. 

Después de esto, también, diría Valle-Inclán que los personajes de sus esperpentos son: 

«enanos y patizambos que juegan una tragedia
40

». No es muy descabellado decir que 

parecería el mismo Quevedo hablándonos, varios siglos después. 

Ahondando más en esta cuestión, traemos ahora a colación la agudeza española, que se 

sabía proverbial desde tiempos inmemoriales, buena cuenta de ello nos da Marcel 

Chevalier en la introducción a su libro Quevedo y su tiempo, la Agudeza verbal
41

: 

Esta agudeza verbal gozó de gran aceptación en el siglo XVI y se reputó vulgar a partir del siglo 

XVII —y no solo ente mis «clásicos» paisanos. Nació de la oralidad y a la oralidad se volvió la 

civilización de la imprenta la excluyó de la literatura y, hasta cierto punto, de las pláticas de los 

discretos. Pero al calor de sus figuras y de los textos «fáciles» que la acogieron brotó una 

literatura aguda a la que pertenece buena parte de la obra quevediana. Por eso y porque la 

destreza con que manejaron los españoles esta destreza les ganó la fama de hombres más 

ingeniosos de Europa, me pareció que esta literatura merecía que se trazara su historia. 

Continúa luego, el hispanista francés, encaminándonos por esta agudeza, tan española, 

en la literatura no solo de Quevedo sino de tantos otros autores peninsulares, 

haciéndonos una disección de las figuras de la que se vale esta, como son el motejar, el 

equívoco, la caricatura a base de apodos y los géneros paródicos tales como el 

pronóstico perogrullesco, las pragmáticas, las genealogías, los testamentos de animales 

o personajes literarios, el inventario heteróclito, el desfile incoherente de personajes, las 

cartas en refranes o las cartas jocosas; todos estos géneros serán aprovechados por 
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Quevedo, como nos lo hace notar Chevalier en el capítulo VIII de su libro
42

, pero antes 

nos pone en antecedentes de cómo en España, este tipo de figuras propias de la agudeza 

y ya denostadas en el resto de Europa por los preceptistas, (envidiadas por los demás 

mortales) era considerada de buen gusto o muy típica de la lengua castellana, propicia 

para los equívocos y otras formas de agudeza. Dice Chevalier
43

: 

Muy lejos de censurar esta figura que andando el tiempo ha de caer bajo los anatemas de clásicos 

y neoclásicos, o por lo menos de poner algún reparo sobre su empleo, no se cansan los ingenios 

(españoles) del siglo XVI y de las primeras décadas del XVII de alabar el equívoco. 

Y cita, para ello, pasajes del Diálogo de la lengua de Juan de Valdés, la Floresta 

española de Melchor de Santa Cruz, la Filosofía antigua poética de López Pinciano o el 

Tesoro de la lengua de Covarrubias
44

. Para darnos a entender que esa agudeza, que se 

condenaba en otros países, era algo de lo que sentir orgullo, ya que la lengua española 

era la que más se prestaba para estos juegos. Esta agudeza también nos acerca a una vía 

que consideramos importante respecto a la dramaticidad en Quevedo, según Ignacio 

Arellano las formas básicas de la agudeza verbal son
45

: 

Dilogías (un significado con un significante distinto cada vez), disociación (partir una palabra 

para que cada parte tenga un significado nuevo independiente), polípote (juego con los mismos 

términos sometidos a distintos accidentes gramaticales), derivación o figura etimológica (juego 

con términos de la misma familia etimológica), paronomasia (juego con significantes que solo 

se diferencian en un fonema, y en general, juego con significantes que se parecen lo bastante 

como para ser percibida esa semejanza), calambur (formación contextual de una palabra con 

elementos de otras) y retruécano (juego de dos frases formadas con los mismos elementos o 
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aproximadamente iguales pero con distinto régimen y funciones gramaticales y distinto orden en 

la frase). 

Son juegos conceptistas que favorecen, en los autores que los practican (y más, si cabe, 

en Quevedo), la presencia de paradojas y antítesis, que no son, sino tensiones agonales 

entre los objetos o los elementos lingüísticos. Solo que, como Quevedo es tan amigo de 

las personificaciones
46

, podemos sugerir que estos conceptos son percibidos como dos 

personajes enfrentados en un drama. 

Por otra parte, el gran teórico de la literatura Mijail Bajtín, en La cultura popular en la 

Edad Media y en el Renacimiento. El contexto de François Rabelais
47

, al hablarnos de 

la carnavalización, nos pone a Juan Ruiz, Cervantes, Quevedo y la novela picaresca, 

como ejemplos de una literatura que se presta a su análisis pragmático. Javier Huerta 

Calvo, en la adenda a Teoría literaria de Mijail Bajtín, apuntes y textos para su 

introducción en España, considera que toda la literatura española, y en especial el teatro 

breve del Siglo de Oro, se presta a este tipo de estudios: «por ser una literatura 

tradicionalmente caracterizada como realista, barroquizante y popular
48

». Cosa que nota 

también Suárez Miramón, esta echa de menos mayor atención, por parte de Bajtín, hacia 

nuestra literatura siendo, como es, tan propicia para su estudio
49

: 
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Al igual que el crítico (Bajtín) establece antecedentes de Dostoievski en Rabelais, resulta fácil 

señalar en nuestras letras del XX los antecedentes de Cervantes, Quevedo y Calderón como 

máximos exponentes de la dualidad del pensamiento humano, de la ironía para representarlo y 

del afán por hallar una solución al conflicto existencial del hombre. Si Bajtín, que no muestra 

tener un amplio conocimiento de nuestra literatura, se fija precisamente en estos autores del 

Siglo de Oro para destacar esas mismas cualidades que ya nuestros escritores de principios del 

XX ensalzaron, es porque corrobora también sus propias teorías, afines, por otra parte, a las 

preocupaciones que muestran los textos literarios de nuestro siglo. Por eso, se echa de menos, 

precisamente, entre la ya muy amplia bibliografía que ha producido la obra de Bajtín, una mayor 

atención a la literatura española cuando es en ella donde pueden encontrarse multitud de 

ejemplos que avalan su teoría y que, en algunos casos, y de forma aislada, ya se han puesto de 

manifiesto por caminos distintos. Podemos citar, como ejemplos valiosos, las teorías apuntadas 

en el estudio del entremés por Eugenio Asensio (1971). En el ya destacó su raíz carnavalesca, la 

presencia del discurso popular, la utilización de tipos cuya descripción corresponde del subsuelo 

y la degradación corporal y verbal, entre otras características, que se imponen por la misma 

índole del género, contagiado de las múltiples tendencias que obran en su formación. 

Esta carnavalización, presente en muchos momentos de la literatura hecha por 

españoles, agrega ese expresionismo que tiene que ver con la idiosincrasia, pero además 

tiene que ver con la climatología. España es un país dado a la carnavalización, si 

hacemos caso a Bajtín y tomamos este concepto, no solo como el periodo de las fiestas 

que preceden al miércoles de ceniza, sino también aquellos momentos donde los 

habitantes de las villas salían en procesiones, recibían a personajes regios, aprovechaban 

nacimientos de infantas o príncipes y canonizaciones de santos para festejar. Vemos 

que, España superaba con creces el número de días de fiestas de condición carnavalesca 

anuales que el crítico señalaba en los grandes núcleos urbanos, según Giulia Colaizzi, 

duraban hasta noventa días
50

, sin embargo, se tiene noticia de que en la España de 
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 Colaizzi, 1995, p. 112. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

109 

Felipe IV llegó a haber hasta 170 días de fiestas al año, con su correspondiente 

celebración de la vida frente al dogmatismo de los poderes dominantes, incluso en 

fiestas tan religiosas como el Corpus que, como señala la profesora Suárez Miramón: 

«estaban muy relacionadas con los conceptos de plaza pública y carnavalización como 

los día de carnestolendas
51

». Celebración del mundo inmediato frente a la promesa de 

resurrección y vida eterna y, por tanto, teatralización de la vida, pero no teatralización al 

estilo de los géneros elevados, sino teatralización farsesca, satírica, paródica, el mundo 

al revés tan del gusto de los artistas españoles desde Marcial hasta Dalí pasando por una 

gran cantidad de nombres de entre los que resalta, por su mayor expresionismo, nuestro 

autor, don Francisco de Quevedo. Un Francisco de Quevedo, que después de tener que 

lidiar con la contrarreforma, escoger entre Maquiavelo o Tácito, heredar una educación 

entre el aristotelismo y la escolástica, luchar por la España de Santiago frente a la de 

Santa Teresa, comulgar con el estoicismo y el epicureísmo o denostar el culteranismo 

(sin dejar de probarlo) frente al conceptismo, se convierte en el escritor más 

representativo (y difícil de imitar) de esta corriente que estamos siguiendo. 

Por las razones antes expuestas, apreciamos que existe mucha dramaticidad en toda la 

obra de don Francisco y eso nos entusiasma, puesto que suponemos que nuestro método 

pragmático le va muy bien a un autor de estas características, ya que augura un gran 

trabajo del dramaturgista para su «recreación», porque nos permitirá valernos de la 

intertextualidad, el dialogismo, la hermenéutica o la búsqueda de las fuentes en el 

mismo autor. Hasta llegar a la idealización (o realización) de unas, más que plausibles, 

puestas en escena.  
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 Suárez Miramón, 1995, p. 413. 
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CAPÍTULO II 

EL CORPUS DRAMÁTICO DE QUEVEDO  
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I. ITINERARIO DEL CORPUS DRAMÁTICO DE QUEVEDO 
Pero aun con temor de errar, apoyándome en la 

evidencia interna a veces respaldada por escasos 

jalones de fechas, intentaré trazar un itinerario 

provisional que me ayude a situar a Quevedo como 

autor de entremeses. 

Itinerario del entremés. Eugenio Asensio.

 

Debido a que creemos que para exponer una tesis en la que se defiende la dramaticidad 

y las posibilidades pragmático-teatrales de un autor debemos saber cuáles son las obras 

de ese autor con las que podemos contar, nos vemos en la necesidad de realizar este 

itinerario por, lo que consideramos, el universo crítico de la obra teatral de don 

Francisco. El título del capítulo, como es obvio, nos permite, además, rendir admiración 

a Eugenio Asensio, considerado como el investigador que realiza una de las mayores 

aportaciones a la ponderación de nuestro autor como dramaturgo, aunque haya sido en 

su vertiente entremesil, que, de momento, es la vertiente más conocida, celebrada y 

respetada de este. En el capítulo, pretendemos hacer un recorrido por los intentos de 

catalogación hechos por los estudiosos del teatro de don Francisco de Quevedo; 

intentaremos trazar un mapa de manuscritos dramáticos de nuestro autor descubiertos, 

recogidos o atribuidos en diferentes bibliotecas, archivos o institutos; recogeremos los 

avisos o alusiones que autores de su época, o posteriores, dieron de sus obras para las 

tablas; nos detendremos en las ediciones que desde antes de El parnaso español de José 

María González de Salas hasta nuestros días se hayan hecho de sus juguetes dramáticos 

y, finalmente, haremos un análisis del estado actual de la cuestión.  
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1. INTENTOS «CRONOLÓGICOS» DE CATALOGACIÓN DEL TEATRO DE 

QUEVEDO 

Hasta hace relativamente poco, los críticos no se habían tomado la molestia de elaborar 

catálogos de obras dramáticas de Quevedo. En los primeros catálogos conocidos, 

tendremos que conformarnos con noticias que los investigadores conocían de oídas y 

con algunas suposiciones o sobreestimaciones con los que los catalogadores pretendían 

honrar o halagar a don Francisco. 

El primero del que tenemos noticias, de que hablara de su teatro, en su misma época, 

fue Juan Pérez de Montalbán que en su miscelánea Para todos, de 1633, inserta un 

Índice de ingenios de Madrid con las obras de Quevedo entre otros autores y, después, 

en la misma obra, aporta la Memoria de los que escriben comedias en Castilla 

solamente, donde dice que Quevedo «acierta las comedias como si las escribiera 

continuamente: tal es su ingenio de universal de florido y de soberano
1
» Sin embargo, 

poco tiempo después, en El tribunal de la justa venganza, de 1635
2
, se dice que 

Montalbán le atribuyó a Quevedo obras que no había escrito, por honrarle: 

Despreciando la honra que le hizo el dotor Montalbán en ponerlo en el «Catálogo de los ilustres 

ingenios de Madrid», atribuyéndole obras que no hizo en su vida, sacó contra él la mordaz y 

satírica «Perinola». 

El tribunal de la justa venganza, erigido contra los escritos de don Francisco de 

Quevedo, maestro de errores, doctor en desvergüenzas, licenciado en bufonerías, 

bachiller en suciedades, catedrático de vicios y proto diablo entre los hombres, es la 

obra injuriosa más extensa que se haya escrito contra Quevedo, falsamente atribuida al 

                                                           
1
 Citamos por Jauralde Pou, 1998, p. 644. 

2
 El tribunal de la justa venganza de Luis Pacheco de Narváez, citamos por edición de Victoriano Roncero 

López, 2008. 
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licenciado Arnaldo Franco-Furt, nombre que, a todas luces, parece esconder un 

seudónimo. Jauralde Pou
3
 considera que escondería a varios autores, aunque Astrana 

Marín se la atribuye a Luis Pacheco de Narváez, quien, además, se declaró único autor 

de la obra y por esto fue preso. Sin embargo, no es desencaminada la idea que hayan 

sido varios los autores que participaron en su composición; primero, por el deseo de 

venganza que respira, ya que eran muchos los que en su época, habiendo sufrido 

escarnio de Quevedo, deseaban desquitarse y segundo, por la elaboración, erudición y 

documentación que trasluce, y donde, aunque parezca mentira, a modo de insulto, lo 

comparan en pintura con el Bosco y le llaman «legítimo entremesista». 

Allí se le atribuyen obras dramáticas como
4
: «el rufianesco romance de “ya está metido 

en la trena”
5
, el friísimo Entremés de Caraquí me voy

6
 y la lasciva letrilla de 

“Cuchilladas no son buenas
7
”» y otra muchas más de su prosa satírica entre las que se 

encuentra: Casa de locos de amor
8
 de la que Jauralde Pou dice que, asombrosamente, es 

una de las pocas atribuciones equivocadas de El tribunal…
9
 

No deja de ser paradójico que unas obras como El para todos, a la que, después de 

impresa, atacó Quevedo, con grande virulencia, en su Perinola y un libelo contra él, tal 

que El tribunal de la justa venganza, escrito precisamente como venganza a esa 

                                                           
3
 Jauralde Pou, 1998, pp. 704-706. 

4
 El tribunal…, p. 50. 

5
 Se trata de la Jácara: Carta de Escarramán a la Méndez. 

6
 Se trataría de un entremés perdido de Quevedo, del que solo se tiene noticia en este Tribunal. 

7
 Primer verso del estribillo del Baile: Las valentonas y destreza. 

8
 Que publicó, como de Quevedo, su amigo, editor y aprobador, Lorenzo Van der Hammen y León en 

1627 como parte de Desvelos soñolientos y discursos de verdades soñadas. Pero que cuando Quevedo 

preparó Juguetes de la niñez y travesuras del ingenio no la incluyó en ese volumen, en el que debería 

haber aparecido si la hubiese considerado como suya. 

9
 Jauralde Pou, 1999. p. 944. 
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Perinola, se convirtiesen en casi los primeros y, en algunos casos, más fiables escritos a 

los que recurren de continuo los que pretenden catalogar su teatro. 

Después nos encontramos con los Avisos manuscritos existentes en la Biblioteca 

Nacional de Madrid y recogidos y editados por Casiano Pellicer en 1975. Donde se nos 

dice que Quevedo escribió una comedia en colaboración con Antonio Hurtado de 

Mendoza y Mateo Montero por encargo del Marqués de Eliche y de Toral (yerno del 

Conde-Duque de Olivares) que se representó para celebrar el cumpleaños de la reina 

Isabel de Borbón el 9 de junio de 1625, a pesar de que se dice que estaba llena de muy 

donosos chistes no se nos da el título de dicha comedia. 

En su Tratado histórico sobre el origen y progreso de la comedia y del histrionismo en 

España, Casiano Pellicer nos cuenta que Quevedo y, otra vez, Hurtado de Mendoza 

compusieron, en un solo día, la comedia Quien más miente medra más: «poblada de 

agudezas y galanterías cortesanas» para ser estrenada en los jardines del Conde de 

Monterrey, la noche de San Juan de 1631
10

. 

Antes de la muerte de nuestro escritor encontramos algunas de sus piezas dramáticas 

impresas en recopilaciones de varios autores, aunque no se puedan considerar catálogos 

o siquiera intentos de catalogación mencionaremos
11

 que en la primera edición de 

Primavera y flor de los mejores romances del licenciado Pedro Arias Pérez de 1636 se 

incluye la jácara Añasco el de Talavera. Después de muerto y antes de la edición 

póstuma de El Parnaso, encontramos, en 1640, que en la colección de Romances varios, 

se editan, además de la anterior, las jácaras Vida y milagros de Montilla, Relación que 

hace un jaque de sí y de otros, Sentimiento de un jaque por ver cerrada la mancebía y 

                                                           
10

 Pellicer, Tratado histórico sobre el origen y progreso de la comedia, p. 176. 

11
 Citamos por Chevalier, 1992, p. 171. 
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Pendencia mosquito
12

 en la misma antología reeditada en 1643 aparecen además de las 

anteriores la pareja de jácaras epistolares entre el bravo Lampuga y su coima la Perala
13

. 

Y en la edición de 1648 se le suman a las anteriores la famosa Jácara del Escarramán
14

, 

aunque Blecua dice que circulaba en un pliego suelto editado en Barcelona en 1613
15

. 

En la edición de: El Parnaso español, monte en dos cumbres dividido con las nueve 

musas castellanas. Donde se contienen poesías de Don Francisco de Quevedo Villegas, 

Caballero de la Orden de Santiago, i señor de la villa de la Torre de Ivan Abad. Que 

con adorno y censura, ilustradas y corregidas, salen ahora de la librería de don Joshep 

Antonio Gonzales de Salas, caballero de la Orden de Calatraba, i señor de la antigua 

casa de los González de Vadiella, dada a la imprenta por el mismo González de Salas en 

1948, con muchas correcciones, donde aparecen, además de las anteriores jácaras, las 

tituladas: Respuesta de la Méndez a Escarramán; Villagrán refiere hechos suyos y de 

Cardoncha; A una dama señora, hermosa por lo rubio; Desafío de dos jaques; Refiere 

Mari Pizorra honores suyos y alabanzas; Mojagón, preso, celebra la hermosura de su 

Iza y Postrimerías de un rufián; que se numeran como 849, 853, 854, 858, 859, 860 y 

862 en POC. y como II, V, VI, X, XI, XII y XV respectivamente, en El Parnaso. Pero 

además aparece como jácara: Las cañas que jugó su majestad cuando vino el príncipe 

de Gales, enumerada la XIV, que en POC., aparece como romance
16

. Todas estas 

jácaras aparecen en la Musa V, Tersícore, junto con los bailes: Los valientes y 

tomajonas, Las valentonas y destreza, Los Galeotes, Los sopones de Salamanca, Cortes 
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 861 en POC. y XIII en El Parnaso. 

13
 Citamos por Blecua, 1971, p. IX-XXX. 

14
 Citamos por Blecua, 1971, p. XXX. 

15
 Blecua, 1971, p. XXXI. 

16
 677 en POC. 
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de los bailes, Las sacadoras, Los nadadores, Boda de pordioseros, Los borrachos y Las 

estafadoras, respectivamente numerados del 865 al 874 en POC. y del I al X entre las 

páginas 374 y 396 en El Parnaso. Es decir, casi toda la nómina de jácaras y bailes que 

los críticos consideran de segura atribución, aún hoy en día, si exceptuamos algunas 

jácaras sueltas que no irían en ningún catálogo anterior y que después mencionaremos. 

Avanzamos hasta 1663 y encontramos en la Vida de don Francisco de Quevedo y 

Villegas, Cavallero del Orden de Santiago, Secretario de su Majestad, y Señor de la 

Villa de la torre de Iuan Abad. Escrita por el Abad don Pablo de Tarsia, Doctor 

Theologo y Académico de Nápoles
17

 en el catálogo de obras compuesta por Quevedo no 

menciona ninguna obra dramática en particular, pero el Abad comenta que Quevedo 

había dejado, de su letra, una memoria de sus libros
18

: 

Ay algunos (libros), que preuenido de la muerte, no los pudo perfeccionar; y no siendo fácil 

imitar su estilo para cumplirlos, quedarán secuestrados en casa, por no parecer en público con 

fayo de dos telas. Dexó de su letra vna memoria de los libros, y papeles, que le auia ocultado; y 

aunque después de su muerte se ayan hecho por su sobrino, y heredero muchas diligencias, y con 

censuras Eclesiásticas de dos Paulinas, para cobrarlos, quedan todavía sepultados, sin auer traça 

de sacarlos. Y porque si acaso con el tiempo salieran debajo de otro nombre, sepa la posteridad, 

a quien ha de dever el aplauso, no escusaré el referirlos aquí. 

Y a continuación nombra quince libros no impresos, entre los que menciona: «Algunas 

comedias, de las quales dos, viuiendo el Autor, se representaron con aplauso de 

todos
19

», pero no nos deja el título de ninguna de estas. Antes hablábamos de las dos 

representadas en el cumpleaños de la reina Isabel de Borbón y en una noche de San 

                                                           
17

 Citamos por la reproducción facsimilar cuidada por Melquiades Prieto Santiago, Aranjuez, Ara-Jovis, 

1988. A partir de ahora citaremos como: Tarsia. 

18
 Tarsia, p. 42-43. 

19
 Tarsia, p. 43. 
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Juan, según los libros de Pellicer, que bien podrían ser las que, dice Tarsia, se 

representaron en vida de Quevedo. 

En 1670, se da a la imprenta Las tres musas últimas castellanas. Segunda cumbre del 

Parnasso español de Don Francisco de Quevedo y Villegas, Cavallero de la Orden de 

Santiago, Señor de la Villa de la Torre de Ivan Abad. Sacadas de la librería de Don 

Pedro Aldrete Quevedo y Villegas, Colegial del mayor del Arçobispo de la Vniversidad 

de Salamanca, Señor de la Villa de la Torre de Ivan Abad, con privilegio en Madrid en 

la Imprenta Real
20

. En este aparecen impresos los siguientes entremeses: Entremés del 

Niño y Peralvillo de Madrid, Entremés de la Ropavejera
21

, Entremés del Marido 

Pantasma
22

 y el Entremés de la Venta
23

. A pesar de todo, volvemos a recordar que, 

tanto El Parnaso español como Las tres últimas Musas castellanas, no son catálogos 

sino ediciones de las obras completas que han servido a los que han intentado catalogar 

las obras dramáticas de nuestro autor. También podemos notar cómo, hasta este 

momento, no encontramos todavía ninguna comedia editada. 

 

2. PRIMEROS CATÁLOGOS 

 

2.1. CATÁLOGO DE DON AURELIANO FERNÁNDEZ GUERRA 

Como antes dijimos, son tardíos los primeros y verdaderos catálogos del teatro de 

Quevedo. El primero del que se tiene noticia es el realizado por Aureliano Fernández 

                                                           
20

 A partir de ahora citaremos como: Tres últimas. 

21
 Tres últimas, pp. 103-107. 

22
 Tres últimas, pp. 108-116. 

23
 Tres últimas, pp. 117-123. 
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Guerra en 1852 pero que no aparecerá editado hasta 1860 en el Catálogo bibliográfico y 

biográfico del teatro antiguo español: desde sus orígenes hasta mediados del siglo 

XVIII de Cayetano Alberto de la Barrera y Leirado, quien agradece a Fernández Guerra 

la cesión de su catálogo, de esta manera: 

No hubiera podido yo dar aquí noticia completa de las composiciones dramáticas del insigne 

autor de Los sueños, a no haber contado con la generosidad del referido señor Fernández-Guerra, 

mi afectuoso amigo. Le escribí pues; en solicitud de las noticias que sobre este artículo poseía, 

adquiridas con posterioridad a la publicación de los dos primeros volúmenes, y ha tenido la 

bondad de ponerlas a mi disposición, acompañadas de la siguiente carta, de inapreciable valor 

literario, y precioso complemento de los materiales que para esta obra he debido a su amistad y a 

su ardiente anhelo por el brillo y esplendor de las letras. 

Y, efectivamente, leyendo la carta
24

, no podemos dejar de maravillarnos por su 

magnífico valor literario, pero también nos sorprende que encontremos un catálogo que 

concede a Quevedo más de cien composiciones dramáticas. Todo esto se debe a que 

atribuye valor teatral a muchos romances y letrillas satíricas y burlescas, a que incluye 

(a pesar de que a veces las da por falsas) varias comedias atribuidas a don Luis 

Cernúsculo de Guzmán y a Juan de Quevedo
25

 e incluso se hace eco de una comedia de 

Juan de Jáuregui titulada El Retraído, a pesar de que confirma que no es de Quevedo: 

Comedia famosa de Don Claudo. Representóla, Villegas (…) se atribuye a Quevedo; pero no es 

así. De puño y letra del poeta don Juan de Jáuregui existe inédita en la Biblioteca Nacional esta 

sátira y libelo sangriento contra Quevedo y su filosófico tratado de La cuna y la sepultura. 

                                                           
24

 Cayetano Alberto de la Barrera y Leirado, Catálogo bibliográfico y biográfico del teatro antiguo 

español: desde sus orígenes hasta mediados del siglo XVIII, Madrid M. Rivadeneyra, 1860, pp. 306-314. A 

partir de ahora citaremos como: Barrera. 

25
 No son de extrañar estas atribuciones, debido a confusiones de apellidos o seudónimos, muestra de 

ello es que las comedias de estos autores se siguieron considerando, e incluso editando, como propias 

de Quevedo hasta bien entrado el siglo XX como es el caso de Bien haya quien a los suyos parece de Luis 

Cernúsculo de Guzmán en la edición de Miguel Artigas en 1927. 
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Durante mucho tiempo esta comedia se atribuyó a Quevedo porque, al ser un libelo 

contra una de sus obras, el argumento es una escenificación jocosa de La cuna y la 

sepultura de nuestro autor y, por tanto, se encuentran en esta muchas menciones a 

pasajes quevedescos, también porque el seudónimo del autor, Don Claudo, significa 

etimológicamente “cojo”. 

Así las cosas las obras que incluye Fernández-Guerra en Barrera son las siguientes: 

 

2.1.1. Loas 

Aquí es donde don Aureliano incluye la mayoría de las obras poéticas que él considera 

dramáticas. Dice en Barrera
26

: 

Veces de tales debieron hacer sin duda en los tiempos de Felipe III, no pocos de los 

Romances de índole esencialmente dramática y teatral, que vieron la pública luz en El 

Parnaso español y en Las tres últimas Musas castellanas por los años de 1648 y 1670. 

Y continúa: «y en Euterpe los que comienzan
27

»: 

- Contaba una labradora 

- Tocóse a cuatro de enero… 

Para después añadir las siguientes piezas
28

: 

- El cuerno y el cencerro. (Loa) 

- Madrid revuelto. (Loa) 

                                                           
26

 Barrera, p. 28. 

27
 Barrera, p. 28. 

28
 Que dice don Aureliano que Existen en un antiguo códice que hoy posee don Luis María de Candamo y 

Kunh, como se lo asegura a él, don Basilio Sebastián Castellanos de Losada. Fernández Guerra ya 

sospecha que es un códice falso. 
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- Alma y pregón. (Soliloquio) 

- Daca el pregón y toma la perdiz (Soliloquio) 

- Daca el pico, Marica. (Soliloquio) 

Si hacemos caso a Don Aureliano Fernández-Guerra, tendríamos aquí muchas 

composiciones dramáticas, ya que solo en la Musa Talía, González de Salas incluye 

cien romances. Si bien es cierto que algunos de estos pueden ser recitados desde un 

escenario, hay que tomarse con mucha cautela esta atribución. Aunque, desde aquí 

anunciamos que algunas de estas composiciones pueden ser utilizadas, bajo los 

presupuestos de nuestro método pragmático, como elementos de forraje o añadidos 

hermenéuticos, en posibles versiones, adaptaciones o recreaciones dramáticas. 

 

2.1.2. Jácaras, bailes, letrillas satíricas y letrillas burlescas 

«De todo hállase lo más célebre incluido en la musa Tersícore, por diligencia del 

discreto don Jusepe Antonio González de Salas
29

». 

Damos por sentado que las jácaras que menciona Fernández Guerra son las que 

aparecen numeradas como de la I a la XV y entre las páginas 341 y 371, los bailes que 

aparecen consignados como del I al X entre las páginas 374 y 396, las letrillas satíricas 

numeradas como de la I a la XX y las burlescas de la I a la V entre las páginas 299 y 

341 en la edición de El Parnaso de Madrid de 1648. 

 

2.1.3. Sainetes 

- Los enjuagues de Lavapiés. 

                                                           
29

 Barrera, p. 308. 
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- Los Gongorinos ermitaños. 

Ambos en el códice Candamo
30

. 

 

2.1.4. Entremeses 

- El premio de la hermosura
31

. 

- ¡Qué villano es el amor
32

! 

- Caraquí me voy, cara aquí me iré
33

. 

- Entremés famoso de la endemoniada fingida y chistes de Bacallao
34

. 

- Famoso entremés del Hospital de los mal casados
35

. 

- Entremés famoso de la Infanta Palancona
36

. 

                                                           
30

 Se ha descubierto, luego, que el códice citado es de una falsedad rayana en lo vulgar, como ya 

sospechaba Fernández-Guerra quien asegura: «Existen como me asegura el señor don Basilio Sebastián 

Castellanos de Losada, un antiguo códice que hoy posee don Luis María de Candamo y Kunh, residente 

en Londres, y que lleva por epígrafe: «Colección de obras de Quevedo y algunas cartas originales del 

mismo, recogidas por Arnedo. A don Martín de Arnedo estuvo, en 1640, confiado el examen de los 

papeles que se hallaron en el cuarto del preso de San Marcos de León; y de estos y de varios rasgos 

falsificados del autor parece que se formó el códice», Barrera, p. 308. 

31
 A pesar de que don Aureliano Fernández-Guerra lo incluye como entremés, considera, después de 

estudiado el manuscrito 15288 de la Biblioteca Nacional, que es una comedia burlesca en un acto. 

32
 «Pieza satírica e inédita en un acto, que posee mi amigo el señor don Agustín Durán» Barrera, p. 308. 

También la incluye entre los entremeses, aunque también se puede leer en el manuscrito 15070 de la 

Biblioteca Nacional de España y colegir que se trata de una comedia burlesca en un acto, inacabada. 

33
 Ya indicamos que se mencionaba en El tribunal de la justa venganza, pero nunca se ha encontrado. 

34
 Don Aureliano Fernández-Guerra nos dice que se encuentra incluido en un libro de «Comedias 

portuguezas. Feitas pello excelente poeta, Symao Machado» que se encuentra en la biblioteca de Lisboa, 

Barrera, p. 309, sin embargo, en la tesis doctoral El teatro de Quevedo, María Hernández Fernández nos 

aclara que «incluye sin la numeración impresa en tinta el apócrifo La endemoniada fingida y chistes de 

Bacallao (…) compuesto por don Francisco de Quebedo» Hernández Fernández, 2006, p 69. 

35
 Dice don Aureliano que es entremés inédito que él posee. Sin embargo cuando rehace el catálogo 

para el primer tomo de las Obras completas de Quevedo, solo lo menciona como inédito. 
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- Entremés del marido pantasma. 

- Entremés del Niño y Peralvillo de Madrid. 

- Entremés de la Ropavejera
37

. 

- Entremés de la Venta
38

. 

- Entremés famoso del Marión, de don Francisco de Quevedo, primera y segunda 

parte
39

. 

- El Médico. Entremés famoso de don Francisco de Quevedo. 

- El Muerto. Entremés famoso de don Francisco de Quevedo. 

- Las sombras. Entremés famoso de don Francisco de Quevedo. 

- Entremés de los Refranes del biexo celoso
40

. 

- El Zurdo alanceador. Entremés famoso de don Francisco de Quevedo. 

Representóle Amarilis en Sevilla. 

 

2.1.5. Comedias y fragmentos de comedias 

- Cómo ha de ser el privado
41

. 

                                                                                                                                                                          
36

 «Con licencia, impresso en Madrid por Bernardino de Guzmán, año de 1625» y luego dice que el autor 

fue coleccionando, algunos años más adelante, algunas variantes del título y publicándolo con el 

seudónimo de Feliz Persio Bertiso. Barrera, p. 309. 

37
 Ya habíamos mencionado que los tres entremeses anteriores se encuentran impresos en Las tres 

Musas últimas castellanas. 

38
 Este también se encuentra en Las tres Musas últimas, Aunque don Aureliano, en su carta para 

Barrera, p. 310, dice que «es de Tirso de Molina; pero que como de Quevedo lo colocó ligeramente su 

sobrino entre los poemas del tío, en la edición de 1670». Luego veremos que todos los estudiosos 

posteriores aseguran que este entremés, en realidad es obra de don Francisco, aunque la falsa creencia 

de Fernández-Guerra se debería a que había aparecido impreso por primera vez en la Segunda parte de 

las comedias del maestro Tirso de Molina. Recogidas por su sobrino don Francisco de Lucas de Ávila. En 

Madrid, imprenta del reino, 1635. 

39
 «Impreso en Cádiz, por Francisco Juan de Velazco (…) Año de mil y seiscientos y quarenta y seis» 

Barrera, p. 310. 

40
 Don Aureliano dice: «Inédito y autógrafo. Le poseo» Barrera, p. 310. 
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- Pero Bázquez de Escamilla
42

. 

- Fragmento que de letra del autor estaba escripto en el reverso de una carta
43

. 

- Quien más miente medra más
44

. 

- La privanza desleal y voluntad por la fama
45

. 

- Bien haya quien a los suyos parece
46

. 

                                                                                                                                                                          
41

 «Comedia famosa de don Francisco de Quevedo y Villegas. Manuscrito del segundo tercio del siglo 

XVII, en el códice que, habiendo pertenecido al difunto don Bartolomé José Gallardo, está en poder de 

su sobrino don Juan Antonio. Rotúlase: “Fragmentos no impresos hasta oy, de don Francisco de 

Quevedo y Villegas, Cauallero en el Orden de Santiago y señor de la Torre de Juan Abad. Recogidos por 

un aficionado, para los discretos. –Es de la librería del Dr. D. Ambrosio de la Cuesta Saauedra”» Barrera, 

pp. 308-309. 

42
 «En el mismo códice que la anterior. Desde el folio 138 al 148, en el cual se lee lo siguiente: “Este 

fragmento de comedia dejó empezado el autor, de cuyo original borrador se sacó esta copia. Algunas 

razones que no van bien colocadas, es la culpa de la mala letra, que hacía, más para ser adivinada que 

leída. Su original tiene don Diego de Arroyo y Figueroa, mi amigo”». Don Aureliano agrega que «el genio 

e ingenio de Quevedo se retratan a maravilla en tan picarescos rasgos, siendo lástima quedara sin 

concluir este cuadro de costumbres populares cuando parecía que iba a hombrear con Rinconete y 

Cortadillo» Barrera, p. 312. 

43
 También en el códice que las dos anteriores. Son once «preciosísimas» redondillas. 

44
 Ya dijimos que estaba mencionada en los Avisos de Pellicer. Don Aureliano nos da razones de que 

Ticknor en su Historia de la Literatura Española, conjetura que: «esta comedia reputada por inédita y 

perdida, tal vez pudiera ser la que, atribuida solamente a Antonio Hurtado de Mendoza y con el título de 

Los empeños del mentir, se publicó en la colección denominada: Flor de las mejores doce comedias de 

los mayores ingenios de España, sacadas de sus verdaderos originales: Madrid, 1652; y después, fue, 

bajo el mismo título, inserta en las obras de Hurtado de Mendoza». Barrera, p. 312. De este mismo 

parecer son algunos estudiosos posteriores como Mesoneros Romanos o, últimamente, Fernando 

Domenech, que incluso la editó en versión modernizada y la dirigió para el XXIV Festival Internacional de 

Teatro Clásico de Almagro de 2001, tuvimos la oportunidad de ver ese montaje por la compañía José 

Estruch-RESAD el 10 de julio de aquel año en el Festival mencionado y nuestro parecer es que no 

desmerece nada de una obra, aunque a cuatro manos, de nuestro autor, pero se sale de los 

presupuestos espaciales de esta tesis, por lo tanto recomendamos ver el trabajo dramatúrgico que hizo 

de ella Fernando Domenech en: Los empeños del mentir de Antonio Hurtado de Mendoza y Francisco de 

Quevedo, 2003. 

45
 «Citada anónima en el índice de Fajardo. Con referencia al de la colección que fue del conde de 

Saceda, se atribuye a Quevedo en el catálogo del señor Durán» Barrera, p. 312. Esta había estado 

perdida por mucho tiempo y luego se halló en unas cajas sin catalogar en la Biblioteca Nacional, por 

Germán Vega García-Luengos en 1993. Pero el mismo descubridor la desecha de la nómina de Quevedo 

por su «escaso valor literario y porque trata el tema de la privanza desde una perspectiva poco 

quevedesca». Ver Vega García-Luengos, 2003, pp. 109-121. 
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- Hacer gloria de la culpa, y colocación de Nuestra Señora de Madrid. 

- El mejor rey de Borgoña
47

. 

- El Retraído
48

. 

Como apreciamos, según Fernández Guerra, tendríamos un escritor con un gran 

número de piezas dramáticas, pero, a pesar de nuestra apetencia de obras de teatro 

escritas por don Francisco, cuando leamos las notas a pie de página y veamos 

catálogos con mayores elementos de calificación nos daremos cuenta de que la 

realidad es otra, aunque no por eso nuestro entusiasmo se ha visto amainado. 

 

2.2. LA EDICIÓN DE MIGUEL ARTIGAS
49

 

A pesar de no ser un catálogo, como tal, esta edición, de 1927, comporta cierta 

importancia porque se trata de lo que hasta ese momento era considerado inédito del 

teatro de Quevedo, es decir, solo las comedias, que permanecían sin editar a pesar de los 

esfuerzos realizados y las menciones de don Aureliano Fernández Guerra, en su 

                                                                                                                                                                          
46

 «Comedia de don Luis Cernúsculo de Guzmán» Barrera, pág. 313. Ya hemos comentado esta 

atribución como falsa. Sin embargo, Miguel Artigas la editara en 1927 como de Quevedo, contradiciendo 

a Fernández-Guerra y considerando qué Cernúsculo es un seudónimo de Quevedo. Luego veremos que 

Cotarelo y Valledor en 1945 y Blecua en 1981 nos dan noticias de la existencia real de Luis Cernúsculo de 

Guzmán, descartando definitivamente esta comedia de la nómina de don Francisco. 

47
 Tanto esta, como Hacer gloria de la culpa fueron escritas por Juan de Quevedo. Don Aureliano cuenta 

que el manuscrito original de El mejor Rey de Borgoña «existe en la biblioteca de Osuna, mostrando 

borrado en los tres actos desde la palabra Arjona en adelante, y la superchería de haberse raspado el 

Juan, sustituyendo esta palabra con la de Francisco, pero con tal rudeza, que no es difícil descubrir el 

primitivo y verdadero nombre», Barrera, p. 314. Queda, pues, fuera de toda duda de que no son 

comedias de nuestro autor. 

48
 Finalmente también Fernández-Guerra, incluye en el catálogo esta obra que hoy se sabe que fue 

escrita por Juan de Jáuregui, contra La cuna y la sepultura de don Francisco. Ver Hernández Fernández, 

2006, p. 99. 

49
 Teatro inédito de don Francisco de Quevedo y Villegas. Edición y estudio introductorio de Miguel 

Artigas. Biblioteca selecta de Clásicos Españoles, Madrid: RAE, 1927, pp. 1-115. 
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catálogo
50

. Artigas edita: Cómo ha de ser el privado, el fragmento de Pero Vázquez de 

Escamilla y el Fragmento que de letra del autor estaba scripto en el reverso de una 

carta, aunque edita también, «erradamente», en palabras de Arellano y García Valdés
51

, 

Bien haya quien a los suyos parece. Artigas, en la introducción a su edición, contradice 

los argumentos de Aureliano Fernández Guerra, porque considera que Cernúsculo de 

Guzmán es un pseudónimo de Quevedo y que el estar firmada en Toledo en una fecha 

en la que don Francisco tendría que estar desterrado en Villanueva de los Infantes no 

habría sido óbice para que nuestro autor, siendo como era, se escapara de su destierro 

carcelario e hiciera una visita a Toledo para sus negocios. Sin embargo, Armando 

Cotarelo, nos da las verdaderas pautas para no considerarla de Quevedo, al revelarnos 

que Luis Cernúsculo de Guzmán es un poeta de quien dio noticias Ramírez de Arellano 

en el Boletín de la Real Academia de Bellas Artes y Ciencias históricas de Toledo de 

octubre de 1619
52

. Por lo que ahora sabemos que no es obra de don Francisco. 

 

2.3. LA EDICIÓN DE ASTRANA MARÍN 

En la sección de teatro de la edición de Obras completas de Quevedo, de Luis Astrana 

Marín
53

, encontramos editadas la comedia Cómo ha de ser el privado, los fragmentos de 

comedias mencionados en la edición de Artigas, los diez bailes ya editados en la Musa 

Tersícore de El Parnaso y los siguientes once entremeses: La venta, Pan Durico, El 

Médico, El Marión, El caballero de la Tenaza, El niño y Peralvillo de Madrid, La 

                                                           
50

 Armando Cotarelo dice que «se habían buscado afanosamente desde 1860 y solo en 1927 las dio a la 

luz D. Miguel Artigas». Cotarelo y Valledor, 1945, p. 65. 

51
 Arellano y García Valdés, 2001, p. 18. 

52
 Cotarelo y Valledor, 1945, pág. 69. 

53
 Francisco de Quevedo, Obras en verso, Obras completas, Edición de Luis Astrana Marín, Madrid, 

Aguilar, 1932. 
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ropavejera, El marido fantasma, El zurdo alanceador, Los refranes del viejo celoso y 

El hospital de los malcasados. Como podemos apreciar, todos, menos Pan durico, 

habían sido citados por Fernández Guerra, sin embargo, Astrana Marín no pública otros 

que había citado don Aureliano como son: Las sombras, ni La endemoniada fingida, 

tampoco las comedias burlescas en un acto: La Infanta Palancona, El premio de la 

hermosura y ¡Qué villano es el amor! 

Mucho se ha discutido acerca de los diálogos titulados: Diálogo entre galán y dama, 

Buscona que busca coche en el sotillo la vispera, Diálogo de galán y dama desdeñosa, 

Diálogo entre Morales y Jusepa que había sido honrada cuando moza y vieja dio en 

mala mujer, que Astrana edita como obras dramáticas, yendo más allá que Fernández 

Guerra al escogerlas de las musas Tersícore y Euterpe, aunque, posteriormente, ningún 

otro editor las ha considerado piezas teatrales. Finamente, incluye algunos romances en 

calidad de loas: Sátira a los coches, Romance sayagües burlesco, Da señas de una 

dama recién venida, y refiere sus condiciones, significa como la mayor hermosura 

consta del alma en el movimiento y en las acciones. Romance Clarindo y Clarinda soy, 

Efectos del amor y los celos. De estos se sabe que sirvieron para tal fin los dos últimos. 

 

2.4. EL ARTÍCULO DE ARMANDO COTARELO Y VALLEDOR 

En el artículo titulado «El teatro de Quevedo», realizado por don Armando Cotarelo y 

Valledor para el Boletín de la Real Academia Española de la Lengua del cuatrimestre 

que va de enero a abril de 1945, don Armando nos dice que Quevedo «no es un autor de 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

129 

grandes vuelos a lo Lope o Tirso, sino solamente en forma pasajera y a modo de 

entretención», sin embargo, nos advierte que
54

: 

De todo esto hay mucho perdido, y por la manera como los antiguos entendían la propiedad 

literaria, ya por los muchos enemigos que el Teatro tenía, entre los que no eran los menores los 

moralistas. Además la popularidad de Quevedo hacía circular de boca en boca cuanto producía 

su gran ingenio, pero nada se imprimía, al menos bajo su dirección. Lo que hoy podemos dar por 

seguro se reduce a dos loas, siete bailes, nueve entremeses, una comedia entera y un acto de otra. 

Esto, que dice al final, nos deja con menos piezas, puesto que echamos de menos 

algunos bailes de los diez del El Parnaso, y dos entremeses de la edición de Astrana. 

Cuando se refiere a las loas dice
55

: 

Quevedo compuso una para la comedia de Tirso: Amor y celos hacen discretos; consiste en 

contradecir ingeniosamente el nombre de la pieza. La otra loa fue hallada por F. Janer entre los 

papeles de Estébanez Calderón, se sabe que fue recitada por la célebre histriona Jerónima de 

Burgos, apodada Roma, en traje de hombre. 

Luego, menciona seis bailes hablados: Los valientes, La boda, Las sacadoras, Las 

armas, La galera, Cortes de los bailes, y uno cantado: Los nadadores. Como vemos, 

tres menos de los que se publican en la edición de El Parnaso, ya que dice: «algunos 

romances, incluidos como bailes, son meras composiciones narrativas sin acción 

escénica ni canto. Así, por ejemplo Los borrachos, célebre en su día
56

». Y deja fuera de 

la nómina a: Los sopones de Salamanca, Los borrachos y Las estafadoras, todo esto 

suponiendo que cuando él menciona: Los valientes, La boda y La galera, se esté 

refiriendo a Los valientes y tomajonas, Boda de pordioseros y Los Galeotes, 

                                                           
54

 Cotarelo y Valledor, 1945, p. 97. 

55
 Cotarelo y Valledor, 1945, p. 98. 

56
 Cotarelo y Valledor, 1945, p, 101. 
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respectivamente. También sabemos que cuando menciona el baile titulado Las armas, 

se está refiriendo al titulado Las valentonas y destrezas, de El Parnaso
57

. 

En cuanto a los entremeses menciona nueve: El caballero de la tenaza, El marido 

pantasma, El niño y Peralvilo de Madrid, La ropavejera, La venta, El marión, El 

hospital de los malcasados, Los refranes del viejo celoso y El zurdo alanceador. Dice 

que son apócrifos El médico y El muerto, porque sus características no le parecen 

quevedianas y La endemoniada fingida y Los enharinados por falta de pruebas. Deja, 

luego, fuera de esta nómina a las jácaras. Con respecto a las comedias, Cotarelo se hace 

eco de Cómo ha de ser el privado y los fragmentos Pero Vásquez de escamilla y el 

escrito en el reverso de una carta, en cuanto a Quien más miente medra más, dice lo 

siguiente: 

 Consta positivamente por el testimonio de sus contemporáneos, que Quevedo compuso algunas 

tragicomedias. Una llamada Quien más miente medra más, fue compuesta en compañía de 

Hurtado de Mendoza y se sabe que estaba poblada de agudezas y galanterías cortesanas y que 

fue representada con gran éxito, no es en todo caso la misma de don Antonio Hurtado de 

Mendoza, Los empeños del mentir, pues de esta consta que corresponde a un solo autor. 

Vemos que hasta 1945 contábamos con una nómina bastante más limitada que la que 

ahora tenemos, tuvo que venir a dar un golpe en la mesa el gran Eugenio Asensio, al 

editar en 1965 cinco entremeses inéditos de don Francisco de Quevedo que había 

hallado en la Biblioteca Pública de Évora. 

 

                                                           
57

 Cotarelo y Valledor, 1945, p, 99. 
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2.5. SIETE NUEVAS PIEZAS FUERA DE TODA DUDA 

Perdónesenos si la numerología parece errónea, se debe a que cuando Eugenio Asensio 

dio a conocer su hallazgo al público, en la edición de, Itinerario del entremés. Desde 

Lope de Rueda a Quiñones de Benavente. Con cinco entremeses inéditos de don 

Francisco de Quevedo, en realidad daba a conocer siete piezas, ya que de los cinco 

entremeses que cita, dos constan de sendas segundas partes y, por lo tanto, pueden 

desgajarse unas de otras. Los títulos de estas piezas son: Entremés de Diego Moreno 

(parte 1ª); Segunda parte del entremés de Diego Moreno, Hecha por don Francisco de 

Quevedo; Entremés de la vieja Muñatones de don Francisco de Quebedo; La polilla de 

Madrid, por don Françisco de Quebedo, Comedia antigua; Entremés P.º de Bárbara y, 

finalmente, Segunda parte del entremés de Bárbara. 

Decimos que se encuentran fuera de toda duda porque Asensio, una vez encontrado el 

manuscrito, se dio a la tarea de desentrañar cualquier atisbo de duda, publicando 

artículos y estudios sobre cada uno de los entremeses en diferentes revistas, congresos o 

capítulos de libros, además, porque todos los críticos que le han seguido lo han aceptado 

sin, apenas, vacilación. Dijo don Eugenio de su hallazgo
58

: 

No me dio ningún vuelco el corazón cuando al hojear el tomo II del Catálogo dos manuscritos 

da Bibliotheca Pública Eborense de Joaquim Heliodoro da Cunha Rivara (Lisboa 1868) topé en 

las páginas 136-137 con la escueta mención de siete entremeses ahijados al autor del Buscón(…) 

Seis de los títulos eran perfectamente nuevos, mientras el séptimo, La venta, figuraba entre las 

obras auténticas desde que su sobrino Pedro Aldrete hizo imprimir Las tres musas últimas 

castellanas (Madrid 1670). Era improbable que un rebuscador tan tenaz y bien relacionado como 

Aureliano Fernández Guerra y su continuador Astrana, no hubiesen tenido noticia de estas 

obritas que acaso habían rehusado como espúreas. Sin embargo, como en estas materias nunca 

está de más la inútil precaución, un día de verano, entre dos trenes, hice alto en la capital del 

                                                           
58

 Eugenio Asensio, 1965, pp. 8-9. 
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Alentejo y examiné el manuscrito. Los enfadosos —una de las piezas— resultó ser la que 

probablemente el vulgo rebautizó El Zurdo alanceador (…) los otros cinco títulos: Diego 

Moreno, Bárbara, La destreza, La polilla de Madrid, La vieja Muñatones, no solo debían ser 

entregados provisionalmente a Quevedo por la resuelta atribución, sin rivalidad conocida, de un 

manuscrito coetáneo, sino que los rasgos internos respaldaban su derecho de propiedad. Un 

estudio detenido de Diego Moreno —que presenté en la Hispanic Review de Filadelfia (…) — 

confirmó mis presunciones y me animó a publicar estos rasguños de nuestro escritor. 

Nunca nombra las segundas partes de los consabidos Diego Moreno y Bárbara, pero, 

como veremos en nuestro trabaja pragmático, esto no solo significa que son dos piezas 

más, sino que las «gentes del teatro» podemos jugar a ponerlos en escena, juntos o por 

separado. Además, sabemos que lo de escribir entremeses en dos partes era 

característico de Quevedo, ya lo habíamos visto con El marión. 

Más adelante (volvemos a decir que tampoco es este un catálogo), nos deja su opinión 

sobre cuáles, junto con los entremeses por él encontrados, han de ser tenidos como 

auténticos de Quevedo: Bárbara, Diego Moreno, La vieja Muñatones, La polilla de 

Madrid, La destreza, Pandurico, El hospital de los mal casados, El marión, El médico, 

El niño y Peralvillo de Madrid, Los refranes del viexo celoso, La ropavejera, El zurdo 

alanceador y La venta, nos dice que están en pleito la paternidad de Pandurico y El 

médico y añade que en opinión de Armando Cotarelo, ya lo hemos comentado, son 

espúreos. 

Don Eugenio desecha (de los que había señalado Fernández Guerra) los dos que se 

encontraron en el «malhadado» códice Candamo; Caraquí me voy, por considerarlo 

perdido; La infanta Palancona, porque asegura es de Felix Persio Bertiso, y nos da las 

claves para el reconocimiento de este «simpático poeta menor
59

»; La endemoniada 

                                                           
59

 Dice Asensio: «Felix Persio Bertiso fue primero identificado por francisco Rodríguez Marín, “La 

segunda parte de la Vida del Pícaro con algunas noticias de su autor”, en la Revista de Archivos, 
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fingida y El premio de la hermosura, por ser «hijos igualmente ajenos
60

»; finalmente, 

desecha Las sombras y El muerto, por considerarlas «meras refundiciones de dos piezas 

a Quevedo atribuidas
61

». 

 

2.6. LA EDICIÓN DE JOSÉ MANUEL BLECUA 

A pesar de que José Manuel Blecua había publicado ya los tres tomos de su titánica 

obra Francisco de Quevedo. Obra poética, sin incluir nada de teatro (antes de que 

Eugenio Asensio encontrara los nuevos entremeses), nos atrevemos a suponer que, 

cuando supo del nuevo hallazgo no pudo resistirse a publicar un cuarto tomo, 

compuesto por, lo que él consideraba, su teatro y las traducciones poéticas. Del teatro, 

sin embargo, solo publica los entremeses que él cree auténticos, la comedia completa y 

los dos fragmentos conocidos (habiendo publicado la loa, los bailes y las jácaras en 

compartimentos aparte). Quedando su nómina de la siguiente manera: Entremés 

primero de Bárbara, Segunda parte del entremés de Bárbara, Entremés de Diego 

Moreno, Segunda parte del entremés de Diego Moreno, Entremés famoso «El marión», 

Segunda parte del famoso entremés del marión, Entremés del marido pantasma, 

Entremés de la venta, Entremés del niño y Peralvillo de Madrid, Entremés de la 

destreza, La polilla de Madrid. Comedia antigua, Entremés de los enfadosos, 

reprehensión cómica que llaman entremés, Entremés de la ropavejera, Entremés de los 

refranes del viejo celoso, Cómo ha de ser el privado. Comedia famosa de don francisco 

de Quevedo y Villegas, y dos fragmentos de comedias: Pero Vásquez de Escamilla. 

                                                                                                                                                                          
Bibliotecas y Museos, 3º época, XII, 1908, pp 60-74. Y posteriormente por Edward M. Wilson, en “Felix 

Persio Bertiso´s, La harpa de Belén”, Atlante, II, 1954, nº 3, pp. 126-136». Asensio 1965, p. 196, nota 11. 

60
 Asensio, 1965, p. 196. 

61
 Asensio, 1965, p. 196. 
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Representación española por don Francisco de Quevedo Villegas, señor de la villa de 

Juan Abad y, finalmente, Fragmento que de letra del autor estaba escripto en el 

reverso de una carta. 

Por lo tanto, no nos encontramos con ninguna novedad en esta edición, además, vemos 

que descarta los que Asensio había considerado muy probablemente auténticos: 

Pandurico, El hospital de los mal casados y El médico, recordemos que Asensio nos 

hablaba del pleito por la paternidad de Pandurico y El médico, por lo tanto, no nos 

extraña mucho esta exclusión, aunque Blecua nos dice que la confusión entre Pandurico 

y El muerto, que viene desde Fernández Guerra, hace que muchos estudiosos no se 

pongan de acuerdo y opta por rechazarlos ambos. Dice Blecua
62

. 

Para Astrana Marín, p. 1475, «El muerto es plagio del de Pandurico, probablemente también de 

la pluma de Quiñones de Benavente». Lo edita al pie de Pandurico y se sirve para este último de 

un «manuscrito del segundo tercio del siglo XVII, que perteneció a la Biblioteca del Duque de 

Osuna» Don A. Cotarelo ya decía que «aunque mejor desempeñado que El médico, puede 

aplicársele, atenuadas, las mismas censuras. (…) según Astrana Marín, en la forma de 

Pandurico, corresponde a Quevedo, y según Janer, en la de El muerto. Ni El muerto ni 

Pandurico estimamos escritos por aquella excelsa pluma docta y chispeante». Para Eugenio 

Asensio, «respecto a Pandurico sobran argumentos externos e internos para darlo como 

bastardo, cuya paternidad un editor desaprensivo colgó a Quevedo. La colección de entremeses 

Verdores del Parnaso (Madrid 1668) lo atribuye a un don Luis de Filoaga, indicio de bastardía 

que desconocía Armando Cotarelo. La evidencia interna del estilo, recursos, personajes, 

versificación, vocabulario, es aplastante en contra de la atribución a Quevedo». Creo, por lo 

tanto, dadas esas voces tan autorizadas, que podemos con toda tranquilidad escardar ese 

entremés de entre los auténticos. 

                                                           
62

 Blecua, 1988, vol. 4, p. 12. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

135 

En cuanto al Hospital de los mal casados, dice que «no halla en ella troquelación 

lingüística propia de Quevedo
63

». 

 

2.7. ENSAYO DE UN CATÁLOGO DE LAS OBRAS DE QUEVEDO, POR 

PABLO JAURALDE POU 

En el apéndice a su, hasta hoy, más documentada y acertada obra sobre la vida de 

Quevedo. Pablo Jauralde Pou, realiza lo que él denomina un ensayo de catálogo de 

todas las obras de Quevedo
64

, de hecho, al final de la introducción a dicho ensayo se 

pregunta
65

: 

¿Hará falta encarecer que, por su propia naturaleza, se trata de un «ensayo» que espera la 

aportación y lima de cuantos se interesen por la obra de Quevedo, que se trata de un trabajo 

abierto? 

Y luego, en la nota 1 a pie de página de dicho apéndice nos dice: 

llevan triple asterisco*** las que deben separarse del catálogo de auténticas; llevan doble 

asterisco** las que podrían ser apócrifas. Dudo sobre las que he colocado un asterisco. 

Esto nos dice como trabajará Jauralde Pou en su ensayo: no desecha ningún título como 

tal, pero el número de asteriscos nos indicará su consideración. Encontramos en este 

catálogo las siguientes piezas dramáticas: 

Bailes «Ver Cotarelo, “El teatro de Quevedo”, BRAE, 24 (1945), 86-96”» 

Bárbara (entremés de) «En realidad son dos entremeses. Lo recoge Asensio del famoso 

manuscrito de Évora» 

                                                           
63

 Blecua, 1988, p. 13. 
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Batalla de Nördlingen, La… «V. Teatro» 

***Bien haya quien a los suyos parece. «Comedia apócrifa de Luis Cernúsculo de Guzmán» 

Caraquí me voy (entremés) «Incluido en El tribunal de la justa venganza, nada se sabe de él» 

Cómo ha de ser el Privado. «Publicada por Artigas» 

De la venta (entremés) «impreso en la Segunda parte de las comedias del maestro Tirso de 

Molina(…) se recoge en las tres musas. Está en el famoso manuscrito de Évora» 

Diego Moreno (entremés) «Asensio lo sacó del famoso manuscrito de Évora» 

***El castigo de la culpa «Comedia apócrifa (Ver Cotarelo, BRAE, 1945. 19)» 

***El hospital de los mal casados (entremés) «Atribuido por Astrana como autógrafo, no lo 

aceptan ni Crosby, ni Blecua» 

El marido fantasma (entremés) «Apareció impreso en Ramillete gracioso compuesto de 

entremeses famosos… Luego se publicó en Las tres musas» 

El Marión (entremés) «Existe una edición de la época. Tiene en realidad dos partes, es decir, son 

dos entremeses» 

El niño y Peralvillo de Madrid (entremés) «Impreso en Las tres musas» 

***El premio de la hermosura. «Comedia apócrifa. Se encuentra en el ms. 15.288 de la 

Biblioteca Nacional» 

***El mejor rey de Borgoña. «(Cfr. Cotarelo. BRAE, 1945, 69)» 

Jácaras. «(Cfr. Cotarelo. BRAE, 1945, 96)» 

***La privanza desleal y voluntad por la fama. «Cotarelo recoge la noticia de esta comedia en 

“la colección que fue del Conde de Saceda” Véase el artículo de Germán Vega García-Luengo 

en Manuscrito Cao, V (1993)» 

Loas. «Para la comedía de Tirso Amor y celos hacen discretos (1616) Cotarelo (BRAE, 1945, 

56) añade que muchos otros romances pudieron haber servido de loas» 

**Los refranes del viejo celoso. «Crosby ya vio que no era autógrafo, pero siguiendo la opinión 

de Asensio, cree que sí es de Quevedo(…) Posteriormente H. E. Bergman ha defendido que no 

es de Quevedo» 

Pero Vázquez de escamilla «Comedia incompleta, en el ms 108 de la Biblioteca Menéndez 

Pelayo. Publicada por Artigas» 

***Qué villano es el amor «Comedia apócrifa (Cfr. Cotarelo, BRAE; 1945, 69-70)» 
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Quien más miente medra más «Comedia cuyo texto no se ha localizado. La notica proviene de 

los Avisos de Pellicer» 

Teatro. «V. además Entremeses, los títulos completos de las obras de Miguel Artigas, Teatro 

inédito de don F. de Quevedo y Villegas, Madrid: RAE, 1927, A. Cotarelo, “El teatro de 

Quevedo”, en BRAE; 24 (1945), 41-103 Según Santiago Sebastián (Contrareforma y Barroco, 

Madrid: Alianza Forma, 1989, p. 356) la victoria de Felipe IV sobre el rey de Suecia es 

recordada por Lope en La muerte del rey de Suecia y La batalla de Nördlingen de Quevedo, 

ambas representadas en el Palacio Real. Una referencia vaga y lejana a que Quevedo representó 

una comedia en el Colegio Imperial a los Reyes y Grandes de España se encuentra en el ms 

7.178 de la Biblioteca Nacional (del siglo XVIII) fol.44v» 

Vemos que no encontramos mucha novedad, salvo el curiosos caso de la comedia La 

batalla de Nördlingen, que, según nos cuenta Jauralde Pou, la documenta Santiago 

Sebastián como representada en el Palacio Real para celebrar la victoria de Felipe IV en 

la primera batalla de Nördlinger en 1634, sobre Gustaf Horn, rey de Suecia, además 

aporta la vaga referencia a la representación en el Colegio Imperial, para los Reyes y 

Grandes de España, De esta comedia, hasta este momento, no se ha tenido más noticias. 

 

2.8. NUEVAS ATRIBUCIONES EN LA TESIS DOCTORAL DE MÁRIA 

HERNÁNDEZ FERNÁNDEZ. 

Existe una Tesis doctoral pendiente de publicación, realizada por la doctora María 

Hernández Fernández, titulada: El teatro de Quevedo para la facultad de filología 

hispánica de la Universidad de Barcelona en 2006. En ella, la investigadora nos da 

cuenta de todos los títulos que hasta ahora nosotros hemos recogido en los catálogos y 

ediciones estudiados, pero, además, nos da algunas pistas sobre nuevas atribuciones y 

deja puertas abiertas, a futuros investigadores, para la atribución de estas nuevas piezas 

a Quevedo. 
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En el apartado de comedias, la investigadora nos habla de una, inédita y nunca recogida, 

en la nómina de la obra dramática de Quevedo que se encuentra en el Institut del Teatre 

de Barcelona: en el Fondo sedó y que lleva por título Comedia famosa del galán 

fantasma. María Hernández nos dice lo siguiente de esta comedia
66

: 

Es una clásica comedia de enredo que entraña, sin embargo, una pequeña peculiaridad: el 

gracioso tiene una dicción sumamente quevedesca, un protagonismo superior al de los 

arquetípicos criados de comedia. Al final de la obra, como aconsejaba doña Fáfula a su marido 

comediante en El sueño de la muerte, sale soltero, contraviniendo al tópico de los desenlaces en 

boda. No ha sido publicada hasta ahora por dos motivos: primero, porque cuando Blecua editó el 

teatro de Quevedo, este manuscrito pertenecía a la biblioteca privada de Arturo Sedó (y, pese a 

que consultó sus fondos, probablemente no contaba con la misma libertad investigadora que 

ofrece una biblioteca pública) y debido a un error de catalogación, a todas luces inducido por el 

título que se presta a confusión con el Entremés del marido pantasma e incluso hace pensar en la 

comedia homónima de Calderón, cuyo contenido es claramente distinto. (…) ¿podría 

corresponderse con la comedia sin título y, perdida, de 1625 a la que se alude en Barrera? 

También, nos llama la atención en el apartado de comedias burlescas que la 

investigadora, cuando nos da cuenta de El premio de la hermosura y ¡Qué villano es el 

amor!, defiende con bastante apasionamiento el que pudieran ser de Quevedo. 

Habíamos señalado que ya habían sido catalogadas de «entremeses» en Barrera por don 

Aureliano Fernández Guerra, pero también habíamos anotado que su continuador y 

editor sobre los Papeles de este, Luis Astrana Marín, las había desechado por considerar 

que el manuscrito en que se conservan tiene letra del siglo XVIII y en el caso de El 

premio de la hermosura por alegar que era una obra publicada por Lope de Vega en la 

XVI parte de sus comedias con el mismo título. Hernández Fernández dice que Astrana 

Marín «quizá no llegó a leer el manuscrito, porque si lo hubiera cotejado con la obra del 

Fénix habría visto que son obras completamente distintas» y añade que el manuscrito 

por ella cotejado «pertenece a la tradición lucianesca de la parodia de los dioses 
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olímpicos y confluye temática y retóricamente con la obra satírica de Quevedo
67

» Pero, 

quizá, más llamativo es el hecho de que ¡Qué villano es el amor!, según Hernández 

Fernández, sí podría ser obra de nuestro escritor, ya que ella encontró nuevos datos que 

la podrían colocar en su órbita. Trascribo lo que nos dice al respecto
68

: 

Respecto a la obra inacabada ¡Qué villano es el amor!, Astrana Marín también descartó la 

autoría quevedesca alegando que la obra, por estar escrita con letra del siglo XVIII, no pertenecía 

al barroco español. Encontré, por suerte, en el fondo sedó del Institut del Teatre una copia del 

ms. De la BNE (ms. 47.184) anotado por Cotarelo y Mori. Este, uno de los mayores estudiosos y 

compiladores del teatro breve del barroco, decía en una nota a lápiz: «por los retruécanos puede 

muy bien ser de Quevedo» Que pertenece al siglo XVII no cabe duda. ¡Qué villano es el amor! 

Volvería a aparecer más adelantes. En la Biblioteca Nacional de Lisboa había consultado el 

catálogo de Miranda, que fue una magnífica guía (…) mientras consultaba un códice manuscrito 

que contenía poesías de Quevedo (el ms. 324 de la Universidad de Coímbra), di con un romance 

titulado Jácara a los amores del rey Rodrigo y la Cava, sin autor explícito pero contiguo a unos 

poemas de Quevedo. La temática coincidía con la subversión del tópico morisco de la comedia 

antes citada. Por eso y por su belleza popular (algo intrínseco al romance) estuve leyendo con 

ociosidad desinteresada hasta que di con una estrofa que me sobrecogió: 

De verse de un rey gozada 

quedó la niña entonada, 

más fuerza será que amanse 

cuando mueve su rigor. 

¡Qué villano es el amor! 

Líbrenos dios que se canse. (vv. 242-247) 

El romance y la comedia burlesca entrañan cierta relación o referente común, de eso no cabe 

duda. Ver si el romance es un fragmento de la comedia inacabada o una obrilla independiente 

está todavía por confirmar. 

Por otra parte, en la catalogación de los entremeses, Hernández Fernández nos da unas 

pistas sobre dos de ellos atribuidos a un «pretendido» dramaturgo aurisecular, al que 

solo se le atribuyen tres entremeses en Barrera, llamado Miguel de Mulsa, nombre con 
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un sorprendente parecido a un pseudónimo de juventud de Francisco de Quevedo: 

«Miguel de Mussa», los títulos de estas piezas son: Entremesico del hurto del Nene y 

Entremés de las verdades del Zonzo, en Barrera, también se le atribuye otro llamado La 

Perendeca, pero no se encuentra junto a los dos primeros en la BNE y que pertenecieron 

a la biblioteca de Osuna. Hay también copias de estos en el Institut del Teatre de 

Barcelona, con unas anotaciones de don Aureliano Fernández Guerra. Encontramos 

muchos nombres conocidos, en la andadura de estos manuscritos, vinculados con la 

vida y la postrer investigación quevediana, El duque de Osuna, Aureliano Fernández 

Guerra, y como veremos en la cita siguiente, Guzmán Pérez Girón, por esto nos 

hacemos eco de lo que esta investigadora opina, ya que nos parece, cuanto menos, 

interesante. Dice Hernández Fernández que
69

: 

Aureliano Fernández Guerra anotó en un manuscrito que pertenece al Institut del Teatre de 

Barcelona un listado de obras teatrales que formaron parte de la Biblioteca de Osuna entre cuyos 

propietarios destaca Guzmán Pérez Girón, que había sido protector, amigo y confidente de 

Quevedo (que llegó a servirle en Italia,). Entre ellas, hay tres entremeses atribuidos a un tal 

Miguel de Mulsa: Las verdades del Zonzo, Entremesico del hurto del Nene y La Perendeca. A 

raíz de este dato, nos preguntamos si el pretendido dramaturgo (de escasísima obra atribuida) 

pudiera ser en verdad el mismo que Miguel de Mussa, pseudónimo literario que enmascararía, 

según algunas hipótesis, a Quevedo durante su estancia en Valladolid. 

En cuanto a las jácaras, María Hernández presenta sin reservas, en su catálogo teatral, 

todas las jácaras que se habían publicado, como tal, en El Parnaso, pero, además, nos 

llama la atención sobre composiciones que en El Parnaso y en Blecua aparecen como 

romances y que en manuscritos y otros testimonios del siglo XVII aparecen 

denominadas «xácaras»
70

: 

Es el caso del poema Las cañas que jugó su majestad cuando vino el Príncipe de Gales (POC. 

677), que aparece como jácara XVI en El Parnaso; la composición Boda y acompañamiento de 
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campo (POC, 683)
71

 que figura en el manuscrito 2100 de la BNE. como «jácara ridícula»; el 

romance Segunda parte de Marica en el hospital y primera en lo ingenioso (POC. 695)
72

, Los 

borrachos (POC. 753)
73

. Mención aparte merece La toma de Valles Ronces
74

, que Blecua 

publicó en un apéndice de su edición. La composición, atribuida en tres manuscritos a un tal 

Díez Plantel, tiene como epígrafe «Jácara del mal francés». Blecua está convencido de la 

paternidad quevedesca de esta composición, ante todo por las confluencias temáticas y retóricas 

con el resto de su obra. 

Respecto de los bailes, dice, Hernández Fernández
75

, que encontró, en el ms. 17683 de 

la BNE, dos bailes atribuidos a Quevedo: «el que se inicia “picarilla, picarilla…” y la 

Comedia de las dependencias de España que no se incluyen en la edición de Blecua». 

Nuestro cometido en este trabajo no pretende hacer un detallado estudio filológico de 

las piezas que se dan como nuevas atribuciones, para encontrar las pruebas que las den 

por falsas o verdaderas, sin embargo, nos haremos eco de ellas, para saber si pueden 

servirnos de ayuda en nuestra metodología, al menos, en el apartado de la 

intertextualidad. 

 

2.9. LA EDICIÓN ÚLTIMA: IGNACIO ARELLANO Y CELSA C. GARCÍA 

VALDÉS. FRANCISCO DE QUEVEDO. TEATRO COMPLETO 

La edición de estos profesores es del año 2011, es decir, la última edición de el 

pretendido teatro completo de don Francisco. Después de realizar un recorrido, muy 
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parecido al que aquí hacemos, para definir el estado de la cuestión y catalogar el teatro 

de Quevedo, los profesores Arellano y García Valdés se deciden, con reservas, por las 

siguientes piezas
76

: 

En el panorama descrito no podemos asegurar cual sea el catálogo exacto y auténtico de las obras 

teatrales de Quevedo. Hemos optado por recoger: 

a) La comedia indiscutible Cómo ha de ser el privado, y los restantes fragmentos de comedias, 

Pero Vázquez de Escamilla y el fragmento en el reverso de una carta. 

b) Los entremeses de Bárbara, Diego Moreno, La vieja Muñatones, Los enfadosos, La venta, 

La destreza, La polilla de Madrid, El marido Pantasma, El marión, El caballero de la 

Tenaza, El niño y Peralvillo de Madrid, La ropavejera y Los refranes del viejo celoso
77

. 

c) La loa para Amor y celos hacen discretos
78

. 

d) Diez bailes
79

. 

Los diez bailes que recogen son: Los valientes y tomajonas, Las valentonas y destreza, 

Los galeotes, Los sopones de Salamanca, Cortes de los bailes, Las sacadoras, Los 

nadadores, Boda de pordioseros, Los borrachos y Las estafadoras. 

En cuanto a la no inclusión de las jácaras en su edición, los profesores la disculpan de 

esta manera
80

: 
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Como ya señalaba Cotarelo, no nos parece pertinente editar las jácaras en un tomo dedicado al 

teatro de Quevedo, por más que se pudieran cantar en alguna representación teatral. Por la misma 

razón de falta de características propiamente teatrales excluimos algunos diálogos o poemas 

dialogados que Astrana sumó, creemos que impertinentemente a su edición. 

Y luego, en una nota a pie de página, agregan
81

: 

Algunas de estas piezas, incluidas las jácaras, podrían haber subido a las tablas y el hecho de 

que, en efecto, algunas jácaras, letrillas o bailes se integren en ciertos entremeses parece apuntar 

en esa dirección. Pero creemos que cualquier poema o canción podría recitarse o cantarse en una 

pieza de teatro sin constituir por ello en sí misma una variedad dramática. Sea como fuere resulta 

difícil trazar una línea nítida, y lo que proponemos es una posibilidad que no excluye otras 

opiniones sobre el corpus teatral quevediano. 

Aunque, respetamos, y no poco, la opinión de estos profesores, que además son grandes 

conocedores de la obra quevediana no podemos dejar de estar en desacuerdo con ellos, 

porque consideramos que las jácaras de Quevedo, tienen dramaticidad, cómo luego 

intentaremos demostrar, y, por lo tanto, entrarían en el apartado de este subgénero 

teatral, aunque con sus peculiaridades. De hecho, es curioso que Arellano y García 

Valdés, a pesar de no estar seguros de la condición teatral de los bailes, sí los publiquen, 

cuando nosotros consideramos que son dos subgéneros muy cercanos y con una 

estructura bastante similar, tanto en lo textual como en lo musical y gestual. Así lo 

estudiaremos cuando nos dediquemos a estas composiciones.  

                                                           
81

 Arellano y García Valdés, 2011, pp. 20-21. 
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II. ESTADO ACTUAL DE LA CUESTIÓN 

 

1. PRELIMINARES 

Es un tópico decir que debido a la fama alcanzada por Quevedo, entre sus 

contemporáneos, se le atribuían composiciones que no había escrito, también se 

publicaban como anónimas, o atribuidas a otros autores, obras que sí habían salido de su 

pluma. Esto no solo sucedía con la atribución, sino también con la datación de dichas 

obras. Dice Ignacio Arellano a este respecto
82

: 

Quevedo que tantas burlonas caricaturas trazó de Mateo Pico, Pero Grullo, Chisgaravís o 

Arbalias, pasó a hacerles compañía en el folklore, adoptado por la mitología popular como 

protagonista y narrador de chistes y cuentecillos, en un significativo reconocimiento de su 

ingenio cómico. El grave problema de atribuciones que plantean muchos poemas de posible o 

probable autoría en este terreno literario, nace en parte de su enorme fama como poeta satírico y 

burlesco: con su nombre han corrido por un lado, centenares de composiciones que no pueden 

ser suyas; por otro, muchos versos de su pluma pasaron a los pliegos de cordel y variadas 

colecciones, prohijados por otros ingenios más o menos conocidos. 

En el caso del teatro, la cosa se complica mucho más puesto que las obras eran dictadas 

a los amanuenses por actores, músicos o memorillas, etc., dando lugar a variantes muy 

significativas en los textos y en las atribuciones. Así se queja José Manuel Blecua de 

dicha cuestión
83

: 

La transmisión de la pequeña obra dramática de Quevedo no se diferencia demasiado de la de los 

romances o bailes. También aquí encontrara el lector «autógrafos» que no lo son, atribuciones, si 

no disparatadas, tampoco muy agudas, versiones distintas, «inéditos en colección» y hallazgos 

tan extraordinarios como los de Eugenio Asensio, por ejemplo. Añadamos a todo esto la 

transmisión genérica del entremés del siglo XVII, uno de los capítulos más interesantes y 

sabrosos de nuestra sociología dramática (…) sin contar los estragos producidos por los editores 

que se sirvieron más de una vez de copias hechas por «memorillas» o de actores de frágil 

                                                           
82

 Arellano, 1984. p. 1. 

83
 Blecua, 1989, p. 9. 
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memoria o de desechos de repertorios de compañías, o reproduciéndolos en colecciones después 

de haber estado dando vueltas en pliegos sueltos. 

Lo hemos constatado en el itinerario que hemos intentado trazar en las anteriores 

páginas. Por eso, para hacer una evaluación del estado actual de la cuestión, 

presentamos unas tablas de atribuciones. 

 

2. TABLAS DE ATRIBUCIONES
84

 

Presentamos estas tablas para manejar todos los datos en compartimentos estancos que 

consideramos más fáciles de cotejar. En ellas vamos a dar cuenta de las obras que hoy 

en día no presentan ninguna duda; también de las que han gozado de mayor suerte en su 

atribución, aunque hoy en día sigan sin poner de acuerdo a los estudiosos; de los 

testimonios novedosos que se siguen presentando a falta de estudios probatorios más 

relevantes y haremos mención de obras reseñadas antaño y, hoy en día, consideradas 

perdidas. No consignaremos aquellas obras sobre las que se sabe que no escribió don 

Francisco, por ejemplo, las que dice Fernández Guerra que se encontraban en el códice 

Candamo, o aquellas a las que se les ha descubierto paternidades auténticas, como las de 

Félix Persio Bertiso, Juan de Quevedo y Arjona o Luis Cernúsculo de Guzmán. 

Cotejaremos los trabajos recopilatorios que consideramos más importantes y que van 

desde la primera edición de El Parnaso en 1646 hasta la edición de Arellano y García 

Valdés de 2011, deteniéndonos en Aureliano Fernández Guerra, Eugenio Asensio y 

María Hernández Fernández como proveedores de novedades significativas. Nos 

fijaremos en las diferencias más llamativas entre las ediciones de José Manuel Blecua y 

la de los profesores Arellano y García Valdés, ya que, siendo las ediciones, 

                                                           
84

 Ver tablas al final de este capítulo. 
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consideradas más cuidadas, no dejan de presentar ciertas diferencias, por ejemplo, 

aunque ninguno de estos estudiosos incluye las jácaras dentro de sus apartados de teatro 

en sus ediciones
85

, las traeremos a nuestros paneles, para contrastar que, en algunos 

casos, unos consideran «jácaras» ciertas composiciones, y otros no. En el caso de los 

bailes también notaremos que, mientras Arellano y García Valdés los estudian como 

piezas teatrales, Blecua no las considera obras dramáticas. En cada celda señalaremos 

cuando algún editor o estudioso la haya considerado atribuida, colocando un «sí», en el 

caso de que no lo haya hecho no señalaremos nada. También señalaremos, con el mismo 

signo, cuando el crítico considera de segura atribución alguna obra, incluso aunque la 

obra a la que se refiera se haya perdido y hasta hoy no haya sido encontrada. 

Las Jácaras, que se encuentran en la edición de Blecua y en la de Arellano y García 

Valdés, las señalaremos con un «+»puesto que, como hemos dicho, no fueron editadas 

por estos críticos en los apartados de teatro. 

Mención aparte merece que hayamos destacado la atribución que hace Jauralde Pou, de 

la comedia La batalla de Nördlingen, puesto que en su catálogo la coloca sin ningún 

asterisco, es decir, fuera de toda duda, aunque perdida. 

 

                                                           
85

 Blecua las edita en un compartimiento aparte, en su edición de POC, 1971. Ignacio Arellano las 

estudió para su tesis doctoral y luego las editó en el, ya clásico: Poesía satírico-burlesca de Quevedo, 

Pamplona, Universidad de Navarra, 1984. 
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COMEDIAS, 
FRAGMENT OS 
DE COMEDIAS PARNASO 

TRES 
MUSAS 

ÚLTIMAS BARRERA 
MIGUEL 
ARTIGAS 

COTARELO 
Y 

VALLEDOR 
ASTRANA 

MARÍN 
EUGENIO 
ASENSIO 

JOSÉ 
MANUEL 
BLECUA 

PABLO 
JAURALDE 

POU 

MARÍA 
HERNÁNDEZ 
FERNÁNDEZ 

ARELLAO 
Y 

GARCÍA 
VALDÉS 

CÓMO HA DE SER 
EL PRIVADO 

  Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí 

QUIEN MÁS 
MIENTE MEDRA 
MÁS 

  Sí  Sí Sí   Sí Sí Sí 

LA PRIVANZA 
DESLEAL Y 
VOLUNTAD POR LA 
FAMA 

  Sí       Sí  

EL GALÁN 
FANTASMA 

         Sí  

PERO VÁZQUEZ DE 
ESCAMILLA 

  Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí 

FRAGMENTO EN EL 
REVERSO DE UNA 
CARTA. 

  Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí 

LA BATALLA D 
NORDLINGEN 

        Sí   

 

COMEDIAS 
BURLESCAS 

PARNASO 

TRES 
MUSAS 

ÚLTIMAS BARRERA 
MIGUEL 
ARTIGAS 

COTARELO 
Y 

VALLEDOR 
ASTRANA 

MARÍN 
EUGENIO 
ASENSIO 

JOSÉ 
MANUEL 
BLECUA 

PABLO 
JAURALDE 

POU 

MARÍA 
HERNÁNDEZ 
FERNÁNDEZ 

ARELLAO 
Y 

GARCÍA 
VALDÉS 

¡QUÉ VILLANO ES 
EL AMOR! 

  Sí       Sí  

EL PREMIO DE LA 
HERMOSURA 

  Sí       Sí  
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ENTREMESES 
PARNASO 

TRES 
MUSAS 

ÚLTIMAS BARRERA 
COTARELO Y 
VALLEDOR 

ASTRANA 
MARÍN 

EUGENIO 
ASENSIO 

JOSÉ 
MANUEL 
BLECUA 

PABLO 
JAURALDE 

POU 

MARÍA 
HERNÁNDEZ 
FERNANDEZ 

ARELLANO Y 
GARCÍA 
VALDÉS 

CARAQUÍ ME 
VOY, CARAQUÍ 
ME IRÉ 

  Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí  

EL HOSPITAL DE 
LOS 
MALCASADOS 

  Sí Sí Sí Sí  Sí Sí  

EL MARIDO 
FANTASMA 

 Sí Sí Sí Sí  Sí Sí Sí Sí 

EL MARIÓN I Y II 
PARTE. 

  Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí 

EL MÉDICO   Sí  Sí Sí     
EL MUERTO   Sí  Sí      

EL NIÑO Y 
PERALVILLO DE 
MADRID 

 Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí 

LOS REFRANES 
DEL VIEJO 
CELOSO 

  Sí Sí Sí Sí Sí Sí  Sí 

LA ROPAVEJERA  Sí Sí Sí Sí Sí Sí  Sí Sí 
EL ZURDO 
ALANCEADOR O 
LOS ENFADOSOS 

  Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí 

LA VENTA  Sí  Sí Sí Sí Sí Sí Sí Sí 

PANDURICO   Sí   Sí     
BÁRBARA I Y II 
PARTE. 

     Sí Sí Sí Sí Sí 

DIEGO MORENO I 
Y II PARTE. 

     Sí Sí Sí Sí Sí 

LA VIEJA 
MUÑATONES 

     Sí Sí Sí Sí Sí 

LA DESTREZA.      Sí Sí Sí Sí Sí 
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LA POLILLA DE 
MADRID 

     Sí Sí Sí Sí Sí 

EL CABALLERO DE 
LA TENAZA 

   Sí Sí     Sí 

ENTREMESES DE 
MIGUEL DE 
MULSA. 

        Sí  

 

JÁCARAS PARNASO 
TRES 

MUSAS 
ÚLTIMAS 

BARRERA 
COTARELO Y 
VALLEDOR 

ASTRANA 
MARÍN 

EUGENIO 
ASENSIO 

JOSÉ 
MANUEL 
BLECUA 

PABLO 
JAURALDE 

POU 

MARÍA 
HERNÁNDEZ 
FERNÁNDEZ 

ARELLANO 

CARTA DE 
ESCARRAMÁN A 
LA MÉNDEZ 

Sí  Sí    +  Sí + 

RESPUESTA DE LA 
MÉNDEZ A 
ESCARRAMÁN  

Sí  Sí    +  Sí + 

CARTA DE LA 
PERALA A 
LAMPUGA, SU 
BRAVO 

Sí  Sí    +  Sí + 

RESPUESTA DE 
LAMPUGA A LA 
PERALA 

Sí  Sí    +  Sí + 

VILLAGRÁN 
REFIERE HECHOS 
SUYOS Y DE 
CARDONCHA 

Sí  Sí    +  Sí + 

A UNA DAMA 
SEÑORA, 
HERMOSA POR 
LO RUBIO 

Sí  Sí    +  Sí + 
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VIDA Y 
MILAGROS DE 
MONTILLA 

Sí  Sí    +  Sí + 

RELACIÓN QUE 
HACE UN JAQUE 
DE SÍ Y DE 
OTROS. 

Sí  Sí    +  Sí + 

SENTIMIENTO DE 
UN JAQUE POR 
VER CERRADA LA 
MANCEBÍA 

Sí  Sí    +  Sí + 

DESAFÍO DE DOS 
JAQUES 

Sí  Sí    +  Sí + 

REFIERE MARI 
PIZORRA 
HONORES SUYOS 
Y ALABANZAS 

Sí  Sí    +  Sí + 

MOJAGÓN, 
PRESO, CELEBRA 
LA HERMOSURA 
DE SU IZA 

Sí  Sí    +  Sí + 

PENDENCIA 
MOSQUITO 

Sí  Sí    +  Sí + 

JÁCARA DE LA 
VENTA 

      +  Sí + 

JACARANDINA O 
JARARANDINA 

      +  Sí + 

 LAS CAÑAS QUE 
JUGÓ SU 
MAJESTAD 
CUANDO VINO EL 
PRÍNCIPE 

Sí  Sí      Sí + 

POSTRIMERÍAS 
DE UN RUFIÁN 

Sí  Sí    +  Sí + 
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BODA Y 
ACOMPAÑAMIEN
TO DE CAMPO 

        Sí  

LOS BORRACHOS         Sí  

LA TOMA DE 
VALLES-RONCES 

        Sí  

 

BAILES 
PARNASO 

TRES 
MUSAS 

ÚLTIMAS BARRERA 
ASTRANA 

MARÍN 
COTARELO Y 
VALLEDOR 

EUGENIO 
ASENSIO 

JOSÉ 
MANUEL 
BLECUA 

PABLO 
JAURALDE 

POU 

MARÍA 
HERNÁNDEZ 
FERNÁNDEZ 

ARELLANO Y 
GARCÍA 
VALDÉS 

LOS VALIENTES Y 
TOMAJONAS 

Sí  Sí      Sí Sí 

LAS VALENTONAS 
Y DESTREZAS 

Sí  Sí      Sí Sí 

LOS GALEOTES Sí  Sí      Sí Sí 

LOS SOPONES DE 
SALAMANCA 

Sí  Sí      Sí Sí 

CORTES DE LOS 
BAILES 

Sí  Sí      Sí Sí 

LAS SACADORAS Sí  Sí      Sí Sí 

LOS NADADORES Sí  Sí      Sí Sí 

BODA DE 
PORDIOSEROS 

Sí  Sí      Sí Sí 

LOS BORRACHOS Sí  Sí      Sí Sí 

LAS 
ESTAFADORAS 

Sí  Sí      Sí Sí 

PICARILLA, 
PICARILLA 

        Sí  

COMEDIA DE LAS 
DEPENDENCIAS 
DE ESPAÑA 

        Sí  
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LOAS 
PARNASO 

TRES 
MUSAS 

ÚLTIMAS BARRERA 
ASTRANA 

MARÍN 
COTARELO Y 
VALLEDOR 

EUGENIO 
ASENSIO 

JOSÉ 
MANUEL 
BLECUA 

PABLO 
JAURALDE 

POU 

MARÍA 
HERNÁNDEZ 
FRENÁNDEZ 

ARELLANO Y 
GARCÍA 
VALDÉS 

EFECTOS DEL 
AMOR Y LOS 
CELOS 

Sí  Sí Sí Sí   Sí Sí Sí 

ROMANCE 
«CLARINDO Y 
CLARINDA SOY» 

Sí  Sí Sí Sí      

SÁTIRA A LOS 
COCHES 

 Sí Sí Sí       

ROMANCE 
SAYAGUES 
BURLESCO 

 Sí Sí Sí       

DA SEÑAS DE SI 
UNA DAMA 
RECIEN VENIDA 
REFIERE SUS 
CONDICIONES 

Sí  Sí Sí       

SIGNIFICA CÓMO 
LA MAYOR 
HERMOSURA 
CONSTA DEL 
ALMA EN EL 
MOVIMIENTO Y 
EN LAS ACCIONES 

Sí  Sí Sí       
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DIÁLOGOS 
PARNASO 

TRES 
MUSAS 

ÚLTIMAS BARRERA 
ASTRANA 

MARÍN 
COTARELO Y 
VALLEDOR 

EUGENIO 
ASENSIO 

JOSÉ 
MANUEL 
BLECUA 

PABLO 
JAURALDE 

POU 

MARÍA 
HERNÁNDEZ 
FERNÁNDEZ 

ARELLANO Y 
GARCÍA 
VALDÉS 

DIÁLOGO ENTRE 
GALÁN Y DAMA I 

Sí  Sí Sí       

DIÁLOGO ENTRE 
GALÁN Y DAMA II 

Sí  Sí Sí       

BUSCONA QUE 
BUSCA COCHE 
PARA EL SOTILLO 
LA VISPERA 

Sí  Sí Sí       

DIÁLOGO DE 
GALÁN Y DAMA 
DESDEÑOSA 

Sí  Sí Sí       

DIÁLOGO ENTRE 
MORALES Y 
JUSEPA QUE 
HABÍA SIDO 
HONRADA 
CUANDO MOZA 

  Sí Sí       
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CAPÍTULO III 

NUESTRO CATÁLOGO DEL TEATRO DE QUEVEDO 
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I. NUESTRO INTENTO DE CATÁLOGO DE OBRAS DRAMATICAS DE 

DON FRANCISCO DE QUEVEDO 
Vamos trazar un croquis de las que consideramos las creaciones teatrales de don 

Francisco, deteniéndonos en ellas, en unos casos para justificar su inclusión, otros para 

cotejar las fechas de composición de acuerdo a los datos aportados por los estudiosos y, 

finalmente, para resaltar las principales ediciones con las que trabajaremos. 

 

1. COMEDIAS 

1.1. Cómo ha de ser el privado 

Es la única comedia que no presenta dudas sobre su atribución a Quevedo. En cuanto a 

la fecha de composición, sí que nos encontramos con diferencias, Aureliano Fernández 

dice que es de poco antes de 1628, pero Artigas argumenta que no pudo escribirla antes 

de 1629, año en que se verificó el casamiento de la infanta doña María (la hermana de 

Felipe IV) con el rey de Hungría. Esta fecha es seguida por Luciana Gentilli y Frederick 

de Armas, dos importantes estudiosos contemporáneos de esta obra
1
. Aunque algunos 

hechos, como que en la comedia no se habla de matrimonio, sino de la concesión de la 

mano de la Infanta al rey de Hungría, hacen retrotraer a Blecua, la fecha de composición 

a finales de 1627 o comienzos de 1628. Sin embargo, un dato aportado por E. 

Merimée
2
, lleva a los investigadores a pensar que la comedia pudo tener una primera 

redacción en 1623, cuando estuvo el príncipe de Gales en España tratando bodas con la 

infanta María, y luego se rehízo, cuando esta se casó con el rey de Hungría, por poderes. 

Esto explicaría que en la comedia tenga más protagonismo el príncipe de Dinamarca (A 

                                                           
1
 de Armas, 2004, pp. 9-20. Luciana Gentilli. «Introducción a Quevedo» en Cómo ha de ser el privado, 

2004. 

2 «Curioso dato que aporta E. Merimée en su libro Spectacles et comedias à valencia (1580-1630) en 

cuyo capítulo VI copia la lista de las comedias que llevaban Roque de Figueroa y Mariana de Olivares el 

1.º de marzo de 1624 y allí figura la comedia Cómo ha de ser el privado» Blecua 1981, p. 169. 
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la sazón Carlos de Inglaterra) que el transilvano (rey de Hungría), que es con quien, 

siguiendo los convencionalismos de justicia poética de «la comedia nueva», termina 

casándose la hermana del rey de Nápoles (Felipe IV). La comedia fue editada primero 

por Miguel Artigas en 1927, después por Astrana Marín en 1932 y Blecua 1981, más 

recientemente, en 2004, por Luciana Gentilli en una magnífica edición, que tendremos a 

mano en nuestro estudio y, finalmente, por Ignacio Arellano y Celsa Carmen García 

Valdés en 2011 que será la que, mayormente, seguiremos. 

 

2. FRAGMENTOS DE COMEDIAS 

Hay dos fragmentos de comedias que figuran en el ms. 108 de la Biblioteca Menéndez 

Pelayo de Santander y de los que Aureliano Fernández Guerra dice
3
: 

Estaban en un precioso códice, que habiendo pertenecido al difunto don Bartolomé José 

Gallardo, está en poder de su sobrino don Juan Antonio. Rotúlase «Fragmentos no impresos 

hasta oy, de don Francisco de Quevedo y Villegas, Cauallero en el Orden de Santiago y señor de 

la Torre de Juan abad. Recogidos por un aficionado, para los discretos. –Es de la librería del Dr. 

D. Antonio de la cuesta y Saauedra». 

Ningún estudioso pone en duda la autoría de estos fragmentos a Quevedo. 

 

2.1. Pero Vázquez de Escamilla 

De este fragmento, que aparece definido como «Representación española, por Don 

Francisco de Quevedo y Villegas, señor de la villa de Juan Abad. –Jornada primera», 

solamente aparece el principio del primer acto, que viene a ser una jácara inicial, y 

                                                           
3
 Barrera, p. 308. 
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después una pequeña escena amorosa de estilo petrarquista. Dice Fernández Guerra 

que
4
: 

El genio e ingenio de Quevedo se retratan a maravilla en tan picarescos rasgos, siendo lastima 

quedara sin concluir este cuadro de costumbres populares cuando parecía que iba a hombrear con 

Rinconete y Cortadillo. 

Por tener la estructura de una Jácara toda la primera parte, Ignacio Arellano la publicó 

separada del resto del fragmento en Crítica textual y anotaciones filológicas del Siglo 

de Oro «La jácara inicial de Pero Vázquez de escamilla
5
». En la segunda parte del 

fragmento aparece don Pedro, un galán en modelo de figurón quien ronda por la calle de 

doña Ana, sin embargo, doña Ana realmente a quién quiere es a don Enrique, pero este 

no corresponde a ese amor. Doña Ana describe a su enamorado, Don Pedro, en un 

verdadero tópico de la comedia de figurón
6
, por lo que suponemos que tendría que 

seguir estos supuestos, aunque no sabemos cómo se tendría que mezclar esta parte con 

la primera. Don Pedro no defrauda en los supuestos que nos ha dado doña Ana de su 

descripción y, sobre todo, del uso de su culterano lenguaje. 

Don Pedro.  No purpuráis razones 

con los corales que en precioso arcano 

 en claustro de rubí guardan preciosos 

 no orbes que el día llora, 

 perlas sí, que riendo muestra aurora. (vv. 452-456
7
) 

                                                           
4
 Barrera, p. 312. 

5
 Ed. I. Arellano y J. Cañedo, Castalia, 1991, pp. 13-15. 

6
 Arellano, 2002, p. 537. 

7
 Teatro completo. 
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2.2. Fragmento escrito en el reverso de una carta 

«Compone, —según Fernández Guerra
8
— once preciosísimas redondillas, ricas en sal 

ática y rebozando en conocimiento del corazón humano». 

Se encontraban en el mismo códice que en el Catálogo de Barreda citó don Aureliano y 

que, después de perdido, se encontró copiado en el famoso ms. 108 de la Biblioteca 

Menéndez Pelayo. Cotarelo y Valledor nos dice que en esas redondillas se satiriza el 

matrimonio
9
. 

Salen don Juan y don Rodrigo. 

Don Juan.  ¡De ayer casado…! 

Don Rodrigo.  De ayer 

  Que para estar disgustado 

  un solo ayer de casado 

  mil antaños viene a ser. 

Don Juan. ¿Tan grande ha sido el engaño? 

Esta sátira hace que nadie dude de la autoría de don Francisco. En cuanto a la datación 

de ambos textos inacabados se podrían situar en el periodo que dice Jauralde Pou: 

Quevedo estaba más integrado en la corte, el lo llama «el segundo periodo cortesano» y 

lo data entre 1623 y 1628
10

. 

 

3. ENTREMESES 

En esta parte, correspondiente a los entremeses, los citaremos en el orden en que lo 

hacen Arellano y García Valdés, es decir, colocando primero los que están en prosa, y a 

                                                           
8
 Barrera, p. 312. 

9
 Cotarelo y Valledor, 1945, p. 56. 

10
 Jauralde Pou, 1999, p. 490. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

160 

continuación los que fueron escritos en verso
11

. Siguiendo, en este sentido, las 

indicaciones de Asensio acerca de que «la prosa desapareció de los entremeses en 1618-

1620, dejando paso a una especie entremesil diferente»
12

 con lo que los entremeses de 

Bárbara, Diego Moreno y La vieja Muñatones irán en primer lugar. Así también lo 

refleja Blecua en su edición del teatro de Quevedo aunque, con diferencias en cuanto al 

orden de los entremeses en verso respecto de Asensio y Arellano y García Valdés. En 

cuanto a la cronología particular de cada uno la iremos determinando paso a paso. 

 

3.1. Entremés primero de Bárbara 

Dice Asensio, quien lo encontró en el manuscrito de Évora, de este entremés
13

: 

La más vieja pieza y la más arrimada a las tradiciones previas es Bárbara, en la que un asunto 

heredado y unos recursos similares a los de la Commedia dell´arte confluyen para representar, en una 

especie de torbellino cómico, los inagotables engaños y el triunfo final de la mujer. 

La mujer es Bárbara, que, siguiendo los consejos de la dueña Álvarez, engaña a varios 

galanes (entre ellos Ascanio, italiano que habla la lengua macarrónicamente) con el 

cebo de un hijo, con el que deben cumplir económicamente. Esto lo hace delante de su 

rufián Artacho. Vemos que los personajes y el habla son del gusto de don Francisco: la 

pidona, la dueña, el cornudo, el extranjero, las jergas. La única cuestión que hace 

presumir a Asensio su condición primaria son el asunto (venido de la novela cervantina 

                                                           
11

 No incluimos en este catálogo el entremés Los refranes del viejo celoso, por varias razones: primero, 

las reticencias con que lo hacen todos los críticos que lo incluyen en sus ediciones; la consulta y lectura 

del manuscrito en la BHSNY, en el cual no encontramos ninguna nueva pista, si acaso considerarlo como 

prefiguración de una mojiganga, como hizo Asensio: Asensio, 1965, p. 225; finalmente, las novedades 

aportadas en torno a su autoría por Abraham Madroñal, ver: Madroñal, 2013, pp. 155-177. 

12
 Asensio, 1965, p. 199. 

13
 Asensio, 1965, p. 203. 
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y que luego es usado en el Guzmán de Alfarache y en el entremés de La mamola) y el 

argumento cercano a la Commedia dell´arte. Por lo que podemos suponer que lo fecha 

antes de 1618. Arellano y García Valdés lo creen primerizo porque el modelo de la 

buscona y del maridillo sufrido aún conforman modelos rudimentarios de «figuras» y 

los juegos de palabras son todavía bastante simples para las cotas que después 

alcanzaría Quevedo
14

. 

 

3.2. Segunda parte del entremés de Bárbara 

También encontrado por Asensio en el famoso manuscrito, y del que dice que «es ya 

original de Quevedo
15

». Dibuja a Bárbara como una viuda con tocas negras, pero verde 

por dentro, cuyo marido ha muerto, llueven los pretendientes y reaparecen Artacho y 

Ascanio. Bárbara accede a casarse con Ascanio, pero, después de casado, este se 

desenmascara como un gran celoso y despide de casa a todo amigo de Bárbara; 

finalmente, el esposo, que solo se había fingido muerto para probar la lealtad de su 

mujer, resucita y la libra de Ascanio. Jauralde Pou, encuentra en esta continuación con 

repetidos lances, el indicio del éxito de la primera entrega
16

. 
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 Arellano y García Valdés, 2011, p. 62. 

15
 Asensio, 1965, p. 202. 

16
 Jauralde Pou, 1999, p. 271. 
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3.3. Entremés de Diego Moreno. Primera parte 

El entremés en prosa más conocido, Asensio lo llama «el más perfecto
17

», de Quevedo. 

Donde don Francisco da rienda suelta, ahora dramáticamente, a una de sus figuras 

favoritas, el cornudo. Sabemos que el marido cornudo era objeto de la sátira desde la 

Roma clásica, pero la originalidad de Quevedo reside en hacer de este un maridillo, 

sufrido, voluntario, industrioso e incluso orgulloso de su habilidad productiva. El 

personaje del marido engañado en los dramas de honor de Calderón es sustituido por 

una figura, por antonomasia, del cornudo manso, pero que se convertirá en una figura 

constante dentro de la obra de Quevedo
18

; hasta su nombre es paradigmático. 

Encontramos en el entremés, a la mujer de Diego, la buscona Justa, a la dueña Gutiérrez 

que la aconseja con lecciones (al más puro estilo de las dueñas de Quevedo) y a los 

galanes a los que despluman. 

 

3.4. Segunda parte del entremés de Diego Moreno, hecha por don Francisco de 

Quevedo 

A pesar de que, en esta parte, Diego ha muerto, sigue llenando la pieza, en palabras de 

Asensio
19

: 

A través de los lamentos de justa, nos asomamos a su cautelosa filosofía de marido manso, 

glorioso, paradigma del oficio (…) a través de los ojos de la mujer se nos revelan nuevos 

aspectos del marido paciente. 

                                                           
17

 Eugenio Asensio, que encontró este entremés y su segunda parte en el manuscrito de Évora, dedicó la 

mayor atención al personaje de Diego Moreno, sobre todos los demás personajes de los entremeses de 

Quevedo encontrando una genealogía para el personaje digna de toda admiración, para más 

información ver Asensio, 1959, pp. 397-412. 

18
 También encontraremos muestras en las poesías editadas por Blecua POC: 592, 641, 715, 716, 721, 

760. 

19
 Asensio, 1965, p. 212. 
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En esta segunda parte la viuda verde escoge nuevo marido, con el mismo nombre de 

pila pero de apellido bien diferente: Diego Verdugo, quien inmediatamente se revela 

como celoso, queriendo hacer desaparecer a todos los galanes y que Justa se dedique 

solo a hilar. Remembranza del Ascanio de la segunda parte de Bárbara. Diego Moreno 

es el único entremés del que Quevedo hace mención en otra obra, es en El sueño de la 

muerte, en un ejercicio de «pirandelismo» visiblemente anterior al del autor italiano. 

 

3.5. Entremés de la vieja Muñatones 

También en prosa y, también encontrado por Asensio en el manuscrito de Évora. Dice 

Jauralde Pou, de este entremés, que: «quizá es la mejor pieza entremesil de Quevedo»
20

 

Se desarrolla en una casa donde una Celestina tiene su pequeña legión de mozas a las 

que alecciona para que aprendan cómo pedir y “sacar” a los hombres y cómo fingir ante 

los embates de la justicia. Asensio, sin embargo, considera que el entremés es poco 

original y que21: 

Se salva por el agitado movimiento de personajes y, sobre todo, por la invención verbal y el 

ingenioso sarcasmo de la vieja (…) también gastan perífrasis retóricas los clientes sobre todo 

para designar a la alcahueta, en un juego muy del gusto de Quevedo cuyo uso tradicional se 

remonta al Arcipreste de Hita. 

Los entremeses anteriores, que están en prosa, no contienen en su interior ningún 

elemento, que hasta ahora nos ofrezca pistas para su datación, ni en las copias 

encontradas nos encontramos con nombres de actores o compañías que los hayan 

representado y que puedan ayudar a una posible fecha de composición o al menos de 
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 Jauralde Pou, 1999, p. 273. 

21
 Asensio, 1965, p. 218. 
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representación, solo contamos con la certeza de que los entremeses empezaron a 

escribirse en verso más tarde que en prosa y que el cambio, ya lo dijimos, fue entre 

1618-1620. Así, Asensio solo nos dice que fueron escritos antes de estos años. Jauralde 

Pou, sin embargo, se atreve a concretar algo más al considerar que fueron escritos antes 

de su viaje a Italia en 1613 y los supone en el periodo más cortesano, previo al viaje, 

entre 1606 y 1613. Pasemos ahora, a los entremeses en verso. 

 

3.6. Entremés de Los enfadosos. Reprehensión cómica que llaman entremés, de 

don Francisco de Quevedo 

También conocido como El zurdo alanceador, es uno de los entremeses a los que se 

puede endosar una fecha de composición o al menos de estreno, puesto que en la 

primera impresión conocida hecha por diego Flamenco en Segovia en 1628, dice al 

frente de este: «Representóle Amarilis en Sevilla». Según Asensio —también lo cree 

Jauralde Pou— se refiere a la actriz María de Córdoba: “Amarilis”, a la que solo se 

puede rastrear representando en Sevilla en las fechas en que Felipe IV en una 

expedición hacía Andalucía, fue obsequiado por el Duque de Medinasidonia con unas 

jornadas teatrales muy del gusto del monarca, el fin de semana del 16 y 17 de mayo de 

1624. Debido a que en el séquito de este viaje se encontraba Quevedo y a que por estas 

fechas escribió un romance arrebatado a María de Córdoba, Jauralde Pou dice que 

cuadra biográficamente bien
22

. 

Es el primer entremés de figuras o “revista de tipos” de don Francisco a pesar de que 

como dice Eugenio Asensio, «nadie como él había contribuido a prepararla y surtirla de 
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 Jauralde Pou, 1998, pp. 479 y 493. 
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primera materia
23

». En Los enfadosos vemos desfilar, ante un Juez, a cuatro figuras, 

muy caras a Quevedo, el calvo con gorra perdurable; don González, el casi caballero o 

caballero chanflón y dos mujeres que son llevadas presas ante el Juez, por un Alguacil: 

una manoseadora y pedigüeña y otra que se ha fingido doncella cien veces en diez años. 

Como se aprecia, todos los elementos (tanto personajes como estructura temática) del 

gusto de nuestro autor. 

 

3.7. Entremés de La venta 

Según el impagable Itinerario de Eugenio Asensio, La venta es la única pieza de 

Quevedo esencialmente costumbrista
24

. Este entremés se había impreso como anónimo 

en la segunda parte de comedias de Tirso de Molina, sin embargo, apareció a nombre de 

Quevedo en Las tres musas últimas castellanas de su sobrino Pedro de Aldrete en 1670, 

también se encontraba en el manuscrito de Évora con pequeñas variantes. En el 

entremés se critican las malas condiciones de las ventas de los caminos y las artes para 

engañar a los viajantes que usaban los venteros en el siglo XVII, un verdadero tópico de 

la literatura de la época. Nos encontramos a Corneja, que es el ventero y a la moza de la 

venta, Grajal, quienes reciben a los personajes típicos que se acercaban, ya real ya 

literariamente, a cualquiera de estos establecimientos, un estudiante, unos arrieros, un 

mozo de mulas, y la compañía de cómicos de Guevara. Basándose en los datos de una 

compañía liderada por Pedro Cerezo de Guevara, Asensio supone la pieza escrita entre 

1616 y 1619, ya que son años en los que se puede documentar el rastro de dicha 

compañía. El entremés concluye con los cómicos cantando una Jácara del propio don 
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 Asensio, 1965, p. 179. 

24
 Eugenio Asensio 1965, p. 229. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

166 

Francisco, los cuatro primeros versos de la jácara titulada Carta de la Perala a 

Lampuga, su bravo, la jácara III de la musa Tersícore de El Parnaso de 1648, editado 

por Gonzáles de Salas. 

 

3.8. Entremés de la destreza, de don Francisco de Quevedo y Villegas 

Entremés probablemente compuesto en 1624, según conjetura Eugenio Asensio, que 

además fue el primero en publicarlo ya que solo se halla, manuscrito, en el de Évora; 

esto lo deduce de que, en la primera parte de la pieza, dos busconas: la Chillona y Mari 

Pitorra, a la vez que se desafían a un duelo, destacan las habilidades teatrales de tres 

compañías de cómicos que actuaban entre 1623 y 1624 en Madrid, la de Juan de 

Morales Medrano, la de Avendaño y la de Antonio de Prado. Como Mari Pitorra dice 

que en la compañía de Prado actúa la madre Monda, y después este personaje sale al 

escenario, se puede suponer que esta era la compañía que representaba el entremés, 

además se dice que viene acompañada de Ana de Coca y de Vicenta (de Borja) nombres 

de dos actrices de quienes se sabe que, al menos Vicenta, pertenecían a la compañía de 

Prado en 1624
25

. Asensio dice de la metáfora de esgrima de la obra: 

Quizá esta nueva metáfora fue un puro desahogo personal, una estratagema para poner en ridículo a 

su capital enemigo Luis Pacheco de Narváez, autor del Libro de las grandezas de la espada(Madrid 

1600) y de Las cien conclusiones o formas de saber de la verdadera destreza (Madrid 1608) y de 

otros tratados y manualitos para esgrimidores. 

Por lo tanto, concluye que es una obrita endeble a la que «no ha de gastar tanto 

sudor»
26

, lo sigue en su apreciación Jauralde Pou, quien apunta que «Por sus alusiones 

                                                           
25

 Para los datos acerca de las compañías y de los nombres de los actores que actuaban en estas, ver: 

Pérez Pastor, 1901, pp. 193 y 206. 

26
 Asensio, 1965, p. 218. 
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es probablemente el entremés más difícil y el que más actualidad ha perdido
27

». 

También Arellano y García Valdés
28

: 

Lo cómico de este entremés, excepto para aquellos que conocían los vocablos de esgrima, tenía que 

residir en la gesticulación y en los rápidos movimientos como de danza que parece exigir la letra. Esa 

comicidad llega a nosotros con dificultad. 

Creemos que la pieza, cuando sea tratada en nuestro modelo pragmático, se prestará, 

como pocas, a lo que queremos argumentar con nuestra tesis
29

. 

 

3.9. La polilla de Madrid, por don Francisco de Quevedo Villegas. Comedia 

antigua 

Debido a que en el manuscrito encontrado en la biblioteca de Évora el copista puso los 

nombre de algunos de los actores, Asensio ha conjeturado que al ser actores que se 

encontraban en la compañía de Morales Medrano, también nombrados en la destreza, en 

1624, este tiene que ser de la misma época que el anterior. Se sabe que en ese año 

actuaban Francisco Robles e Isabel Ana en la compañía mencionada. A Asensio le 

gustaba más este entremés que La destreza, y lo califica como
30

: 

Un típico capítulo de novela picaresca con heroína femenil, por ejemplo La hija de Celestina 

(1612) de Salas Barbadillo. Por otro lado bastantes pormenores de caracterización y estilo hallan 
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 Jauralde Pou 1998, p. 493. 

28
 Arellano y García Valdés, 2011, p. 73. 

29
 Ya que consideramos que los versos con tecnicismos procedentes de la lucha de esgrima solo 

constituyen una tercera parte del total de los 253 versos que constituyen el entremés: desde el verso 94 

al verso 174, flanqueados, además por una loa entremesada y un baile del mismo Quevedo. Si a esto le 

añadimos que, actualmente, en las escuelas de arte dramático la esgrima constituye una de las materias 

más valoradas, no será difícil encontrar actrices que sean capaces de representar, con toda la gracia que 

requiere, la metáfora entre la esgrima y el arte de pedir. 

30
 Asensio, 1965, p. 228. 
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paralelo en obras de Quevedo: los nombres picarescos, el humorismo de Mondoñedo, la silueta 

de Elena la aventurera, etc. 

Trata de una pícara que con su madre, su hermana y un rufián, intentan engañar a unos 

galanes. La pícara Elena es la demiurga de la puesta en escena del engaño que tendrá 

como fin la representación de una comedia, precisamente titulada El robo de Elena. 

 

3.10. Entremés del marido pantasma 

Es entremés que salió publicado en 1643, pero al que ninguno de nuestros estudiosos se 

atreve a poner fecha de composición exacta, por lo que al estar en verso lo fecharemos 

siguiendo la indicaciones de Asensio, entre 1620 y 1624. A pesar de las críticas 

dirigidas a esta pieza por don Eugenio, diciendo que expone su visión del matrimonio 

en forma bastante chocarrera
31

, Celina Sabor de Cortázar considera el entremés 

interesantísimo puesto que mezcla la sátira matrimonial con las visiones fantasmales
32

. 

Muñoz y Lobón han prometido, en un juego muy del gusto Barroco, que el primero que 

se case se aparecerá al otro para contarle cómo es aquello del matrimonio, como se 

prometían los amigos venir más allá de la muerte, con lo que sabemos que la sátira 

otorga al matrimonio el mismo estatus que a la muerte. Nuevamente el recurso del 

metateatro lo expone Muñoz cuando dice, antes de echarse una siesta, que no hay 

entremés donde, al dormir, un personaje no tenga una “visioncita”. 
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 Asensio 1965. P. 236. 

32
 Sabor de Cortázar, 1984, P. 46. 
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3.11. Entremés famoso del marión. Primera parte 

Apareció impreso en una edición suelta de Cádiz de 1646, pero, al igual que el anterior, 

tendremos que fecharlo, siguiendo a nuestro zahorí Asensio, entre 1620 y 1624. Es una 

parodia de los motivos tradicionales tratados en las comedias de capa y espada o en los 

dramas de honor. Un mancebo, don Costanzo, es requebrado por tres damas en su 

balcón, las damas incluso luchan por el joven, hasta que aparece su padre a guardar su 

honra. La comicidad, que no es poca, deriva de la situación del mundo al revés, de las 

maneras femeniles de Costanzo y varoniles de las damas. 

 

3.12. Segunda parte del famoso entremés del marión 

Ahora Costanzo, el doncello de la primera parte, está casado con doña María, una de las 

pretendientes de aquella parte, y tiene que aceptar la violencia de género, que su mujer 

le impone, dice Asensio: «poco haría falta para que lo cómico se hiciese serio
33

». Este 

entremés apareció en la misma impresión que la primera parte y, por tanto, lo fechamos 

igual que el otro. Es el reverso de un mundo que no está lejos del mundo que vemos a 

diario. Esto hace de este entremés uno de los que, desgraciadamente, menos vigencia 

habría perdido. 

3.13. Entremés del caballero de la Tenaza 

Apareció impreso en Flor de entremeses y sainetes en Madrid en 1657. Asensio 

conjetura que el entremés fue representado 1624, ya que el nombre de Bezón, que 

aparece mencionado en el dramatis personae, haciendo el papel de Tenaza, no es 

localizado por Pérez Pastor (y, por lo tanto, por Asensio) hasta 1622, cuando ingresó en 
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 Asensio, 1965, p. 232. 
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la compañía de Hernán Sánchez de Vargas
34

 y que, según don Eugenio, le costaría 

escalar hasta los papeles protagonistas, en esta compañía, al menos dos años. El 

caballero Tenaza y la pidona Anzuelo son los nombres con que Quevedo bautizó a dos 

de sus creaciones más importantes dentro de su obra satírica, la mujer rapaz y el hombre 

tacaño, este último personaje, traído de las famosas Cartas del caballero de la Tenaza. 

Hay en la pieza una versificación interesante, nos encontramos con ovillejos y ecos, que 

no apreciamos en otras de sus piezas cortas. 

 

3.14. Entremés del niño y Peralvillo de Madrid 

Fue impreso por primera vez en Las tres musas últimas castellanas, que el sobrino de 

Quevedo, Pedro de Aldrete, hizo publicar en 1670. Sin embargo, unas alusiones a 

hechos sucedidos en las tablas por la época en que debió representarse permiten 

fecharlo con bastante precisión, la primera es una referencia al fracaso del estreno de la 

obra El Anticristo de Juan Ruiz de Alarcón que, por una carta de Luis de Gongora, se 

sabe que tuvo lugar en diciembre de 1623. Antonio Alvillo, uno de los personajes del 

entremés, dice: 

Si vuelan los Antecristos, 

con mi dinero se vuelan; 

si baja Luisa de Robles,  

mis pobres cuartos me cuesta. 

No quiere subir Vallejo, 

y por ver cómo se queda, 

de miedo de las tramoyas, 
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 Asensio, 1965, p. 235. 
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antecristo barbinegra. (vv. 157-164
35

) 

Es famoso el hecho de que el día del estreno del Anticristo, la actriz Luisa de Robles 

bajó volando por la «maroma» hasta el escenario, ya que a su marido Manuel Vallejo, 

que era el autor de la compañía y además el actor al que le tocaba bajar, le entró el 

pánico y no pudo hacerlo
36

. La segunda referencia alude a la separación de los 

hermanos mellizos, Juan Bautista y Juan Jerónimo Valenciano, el primero era autor de 

la compañía donde trabajaba el otro como actor, pero hacia finales de 1622 Juan 

Jerónimo se separó de este para hacerse también autor, es decir, formar su propia 

compañía
37

. Por lo que se puede fechar el entremés a finales de 1623 o principios de 

1624. 

                                                           
35

 Seguimos para estos versos la edición de Blecua, Francisco de Quevedo Obra poética, tomo IV, p. 99. 

36
 El mismo Quevedo escribió unas redondillas a este hecho, es el que tiene el epígrafe: A Vallejo, 

cuando no quiso en una comedia bajar en la nube, y bajó su mujer, Luisa de Robles. 848 en POC, Blecua, 

1971. Blecua nos cuenta que Luisa de Robles no es la mujer de Vallejo, aunque eso en este contexto no 

nos importa más que el hecho que se dio el día del estreno del Anticristo. 

Quien no cayó en la tramoya 

que andaba sin enviudar 

bien se pudiera fiar 

aun del caballo de Troya. 

Sin duda fue carnicero 

quien el pasillo enmendó 

pues que la carne bajó 

porque no subió el carnero. 

Mostró Luisa su osadía, 

pues subió para enseñar 

en el aire a descargar 

a la nube en que venía. (vv. 1-12) 

37
 Para las nominas de actores, ver Pérez Pastor, 1901, p. 204 y Teresa J. Kirschner, 1995, pp. 71-72. 
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El entremés, tiene una estructura inicial de cuento tradicional
38

, que luego, como 

veremos, adquirirá tintes de parodia de auto sacramental. Un niño que abandona su 

hogar es aconsejado, primero, por su madre y luego, por un buhonero que encuentra en 

el camino, para que no se deje engañar por las damas de la corte. Tiene aquí Quevedo 

un gran lienzo para satirizar a las figuras más atractivas de su retablo: pidonas, 

funcionarios de justicia, sastres, pasteleros, gabachos, poetas de comedias, etc., además, 

utiliza un lenguaje muy de su gusto, formando neologismos de todos los tipos. 

Consideramos que es una de las piezas de las que más podríamos aprovecharnos para 

probar la eficacia nuestro método. 

 

3.15. Entremés de la ropavejera 

Lo encontramos impreso por primera vez en Las tres musas últimas castellanas editadas 

por Pedro de Aldrete, sin que se tenga noticia de manuscrito ni edición anterior, por lo 

que seguimos el método de datación que Asensio da a los entremeses en verso, es decir, 

entre 1620 y 1624. 

La protagonista, en lugar de vender ropa vieja, como sería lo esperable siguiendo el 

título, nos cuenta: 

Yo vendo retacillos de personas, 

yo vendo tarazones de mujeres, 

yo trastejo cabezas y copetes, 

yo guiso con almíbar los bigotes. (vv. 19-22
39

) 

Estamos a vueltas con un entremés de figuras que desfilan ante la ropavejera, solo que 

estas pretenden evitar las embestidas del paso del tiempo. Aprovecha Quevedo, para 
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 Ver particularmente las funciones: I-II y XI-XVII, Proop, 2007. pp. 37-85. 

39
 Seguimos la numeración de versos de Teatro completo, pp. 532-533. 
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satirizar, la juventud postiza y toda la fauna que pululaba, durante la época de Felipe IV, 

por aquel Madrid. Asensio nos dice que es una pieza sin pretensiones, que «ni rebaja ni 

aumenta la talla del autor»
40

. Nosotros consideramos que Quevedo nos ofrece un cuadro 

único que ha cobrado una inusitada actualidad en nuestra época, con la floresta de 

cirujanos plásticos, y multinacionales cosméticas, gracias a esto tenemos otra pieza 

donde, a nuestro modo de ver, el método pragmático puede tener mucho provecho. 

 

4. JÁCARAS 

Las jácaras también comportan algunos problemas, dentro de las obras de Quevedo, el 

más importante es que muchos, de los estudiosos de su obra, no las consideran piezas 

teatrales, sino poesía satírica, en algunos casos, o burlesca, en otros. De cualquier 

manera, llama la atención el hecho de que se las edite siempre separadas de la poesía 

satírica o burlesca como tal (en estancos aparte), otra disyuntiva es que algunos 

consideran a Quevedo el creador de dicho subgénero teatral, y otros, sin embargo, no. 

Hagamos un repaso al estado de la cuestión respecto a estos aspectos. El primero que 

atribuyó a Quevedo el mérito de ser el inventor de las jácaras fue su editor y amigo José 

Antonio González de Salas ya que nos cuenta en la musa Tersícore de la edición de la 

poesía de don Francisco
41

: 

Muchas jácaras rudas y desabridas le habían precedido entre la torpeza del vulgo; pero de las 

ingeniosas y de donairosa propiedad y capricho, él fue el primero descubridor sin duda; y como 

imagino, el Escarramán, la que al nuevo sabor y cultura dio principio. 
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 Asensio 1965, p. 243. 

41
 Dedicatoria de la Musa Tersícore a D. Antonio de Luna en la edición de Madrid de El Parnaso. 
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Sin embargo, Cotarelo y Mori, en su Colección de entremeses, los bailes, jácaras y 

mojigangas, desdice a González de Salas, dando a entender que ya se cantaban de 

antiguo estas jácaras en el teatro. Escribe Cotarelo
42

: 

Engañóse Salas; porque muchísimos años antes del Escarramán, de Quevedo se habían 

compuesto los tres primeros romances de los recopilados por J. Hidalgo
43

 que por su lenguaje y 

estilo están diciendo ser de mediados del siglo XVI y también anteriores son los otros ocho que 

añadió el mismo Hidalgo y todos los cuales son artísticos y tan buenos como el de Quevedo. Uno 

de ellos tiene la fecha de 1570, año en que Quevedo no había nacido. 

A Cotarelo lo ha seguido, de cerca, Alonso Hernández, quien subraya que las poesías 

germanescas del siglo XVI, aunque recogidas en 1609 por Juan de Hidalgo, son 

composiciones en su mayoría dramatizadas. Alega, para ello, que algunas están 

«explícitamente presentadas con indicación teatral
44

». 

A todo esto replica Felipe Pedraza, diciendo
45

:  

Creo que tanto Cotarelo como Alonso Hernández, al insistir en la dimensión teatral de los 

orígenes de las jácaras o los poemas germanescos, se dejan engañar por la efectiva presencia 

escénica del género, que no se producirá más que después de la intervención de Quevedo en lo 

que podríamos llamar la refundación del género con la Carta de Escarramán a la Méndez(…) por 

eso se nos hace cuesta arriba admitir, como quiere Alonso Hernández, que este género 

«encuentra su principio de degeneración en Quevedo» Al contrario: aquí está el cenit y a quí 

empieza el desarrollo y popularización de la jácara. 
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 Cotarelo y Mori, 1901, p. CCLXXIX. 

43
 Se refiere a la colección de poesías germanescas que había publicado Juan Hidalgo en 1609. Romances 

de germanía de varios autores. También las publicaría Jhon M. Hill, en la 1ª parte del recopilatorio: 

Poesías germanescas, Indiana University Publications, Bloomington, 1945, pp. 53-124 Manejamos la 

edición de Madrid, de 1779 de la imprenta de Don Antonio de Sancha. Que trae también impresas las 

quince jácaras que había escrito Quevedo y que había publicado González de Salas en El Parnaso, el 

Discurso de la expulsión de los gitanos de Sancho de Moncada y un Vocabulario de las voces de 

germanía al final. 

44
 Alonso Hernández, 1989, p. 613. 

45
 Pedraza, 2006, p. 79. 
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Javier Huerta Calvo, también polemiza, nos dice que «la causa de esa popularidad se le 

atribuye a Quevedo, pero el género había crecido antes de él y poco a poco fue 

ocupando las tablas»
46

. Y Catalina Buezo agrega, en la Historia del Teatro Breve en 

España
47

: 

Los orígenes de la jácara como género se encuentran en las poesías germanescas anteriores a 

Quevedo, destinadas a ser dramatizadas. Las de Quevedo, sin embargo, son recitadas o cantadas 

por un actor o varios con músicos de forma narrativa o no dramatizada, (de hecho, la famosa de 

Escarramán, algo anterior a 1613, está escrita siguiendo el modelo de la carta) En segundo lugar, 

pierden el lenguaje de germanía; los abundantes términos de germanía aparecen en un contexto 

lingüístico que no lo es, por lo que el género comienza su decadencia en Quevedo, 

paradójicamente considerado su inventor. Puntualiza esta opinión Alonso Hernández, quien 

sostiene que la Jácara existía como género antes del nacimiento de Quevedo.» Estos dos autores 

sí que están hablando del género como subgénero teatral y no solo poético. 

Nosotros consideramos que el problema está en diferenciar un género literario de uno 

teatral, y que las jácaras nacieron como género literario y se convirtieron en género 

teatral cuando dejaron de estar incluidas en otras obras dramáticas. Así, optamos por 

creer, con Gonzáles de Salas, Asensio y Pedraza
48

, que quizá Escarramán haya sido el 

jaque que primero se subió a las tablas con identidad propia y cantó su jácara, ya no 

adosado a ningún otro subgénero teatral, aunque eso no quita que ya se hubiesen 

cantado antes en los escenarios. Sin embargo, hemos de anotar, que este no es un 

problema que nos limite, o ponga algún obstáculo al trabajo pragmático, en cambio, sí 

lo hubiera sido, el hecho de no considerar las jácaras como piezas teatrales. 
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 Huerta Calvo, 2001, p. 67. 

47
 Buezo, 2008, p. 93. 

48
 Lo particularizaremos cuando hagamos el trabajo pragmático con las jácaras. 
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Así las cosas, las jácaras que vamos a considerar en nuestro catálogo son las 

siguientes
49

: 

Carta de Escarramán a la Méndez. POC. 849 

Respuesta de la Méndez a Escarramán. POC. 850 

Carta de la Perala a Lampuga, su bravo. POC. 851 

Respuesta de Lampuga a la Perala. POC. 852 

Villagrán refiere sucesos suyos y de Cardoncha. POC. 853 

Vida y milagros de Montilla. POC. 855 

Relación que hace un jaque de sí y de otros. POC. 856 

Sentimiento de un jaque por ver cerrada la mancebía. POC. 857 

Desafío de dos jaques. POC. 858 

Refiere Mari Pizorra honores suyos y alabanzas. POC. 859 

Mojagón, preso, celebra la hermosura de su iza. POC. 860 

Pendencia mosquito. POC. 861 

Postrimerías de un rufián. POC. 862 

Jácara de la venta. POC. 863 

Jacarandina. POC. 864 
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 Seguimos la edición de José Manuel Blecua, en POC. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

177 

En todas las jácaras que aquí hemos recogido, hay un locutor que narra hechos 

acaecidos a él mismo o a otros personajes de la vida airada, ya sea contándolo a un 

auditorio al que quiere asombrar, como si se tratase de escritor de cartas intercambiadas 

entre jaques e izas, o contando pendencias y desafíos de jaques. Existe, sin embargo, un 

tipo de romances con ciertos problemas de inclusión en esta nómina, puesto que cantan 

hechos acaecidos a personajes de la corte, a la mismísima familia real o aquella que se 

limita a ensalzar a una dama hermosa y rubia
50

; consideramos que, aunque el tono sea 

rufianesco y se mantenga el lenguaje de germanía, no son jácaras en estado puro y, por 

tanto, no las incluimos en este catálogo. Trabajaremos con ellas cuando demos cuenta 

de las obras de Quevedo con posibilidades dramáticas. 

Para la datación de las jácaras existen menos referencias que para los entremeses, de las 

15 de nuestro catálogo son pocas las que se pueden fechar con cierta aproximación. De 

la Carta de Escarramán a la Méndez y su respuesta, que todos los críticos consideran 

producciones gemelas, se sabe que la primera carta circulaba en forma de pliego suelto 

en 1613, pero como ya estaba vuelta a lo divino en 1612, se cree que es de antes de 

estas fechas. Cotarelo y Mori considera que puede ser de antes del final de la década ya 

que, en la respuesta de la Méndez, se alude a los moriscos viviendo aún en España, y es 

sabido que fueron expulsados en 1610
51

. Debido a que en las jácaras tituladas Relación 

que hace un jaque de sí y de otros y Sentimiento de un jaque por ver cerrada la 

mancebía, se menciona el cierre de las mancebías, en una en el verso 178 y en la otra en 

el título, entonces Blecua concluye que deben ser posteriores al dictamen de este cierre 

que fue el 4 de febrero de 1623. Hernández Fernández
52

 anota que la jácara Desafío de 
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 Jácara VI en El Parnaso y 854 en POC. 

51
 Cotarelo y Mori, 1901, p. CCLXXX. 

52
 Hernández Fernández, 2004, p. 116. 
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dos jaques debe ser anterior a 1634, ya que en ese año murió Juan Lepre, tabernero 

mencionado en esta composición y que tenía la taberna en la calle de las huertas. 

Finalmente, añade la misma Hernández Fernández que el resto de jácaras se recogieron 

en el ms.3773 de la BNE, que es posterior a 1638, ya que en este se copia el certamen 

del Buen Retiro, lo que nos dice que todas fueron compuestas con anterioridad a esta 

fecha límite. Sin embargo, nada sabemos de fechas concretas, aunque nos aventuramos 

a creer que no parece que hayan pasado, entre la composición de unas y otras, grandes 

periodos de tiempo. 

 

5. BAILES 

Esta modalidad de piezas breves escritas por Quevedo no comporta, como la de las 

jácaras, ningún problema de catalogación ni de atribución, quizá con la única duda que 

nos encontramos es: ¿por qué si los bailes y las jácaras contienen tan parecidos 

elementos tanto en cuanto personajes, temática, número de versos, e incluso aparecen en 

las representaciones ocupando los mismos lugares en los interludios, algunos estudiosos 

consideran a los bailes piezas dramáticas y a las jácaras no? Intentaremos solucionar 

estas dudas en las siguientes líneas. 

El baile cantado o bailado es considerado un elemento muy español desde antiguo, 

Cotarelo y Mori cuenta que «lo prueban pasajes de Marcial, Juvenal, Horacio y otros 

autores clásicos
53

» y también apunta que llegaron los bailes al teatro desde que este 

salió del templo, a diferencia de las danzas, que se bailaban sin ser un género 

dramático
54

: 
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 Cotarelo y Mori, 1901, p. CLXV. 

54
 Cotarelo y Mori, 1901, p. CLXV. 
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No sucedió lo mismo con los bailes populares que desde el primer momento aparecen en nuestra 

escena nacional. Popular fue el teatro español tan luego como salió del templo, y así no es de 

extrañar que para manifestar contento en las situaciones alegres, acudiesen nuestros primitivos 

dramáticos a la expansión que de un modo más claro y completo lo revela, que es el baile; pero 

no el ordenado, grave y ceremonioso de las danzas de los aristócratas, sino en el expresivo, 

espontaneo y ruidoso que es el del pueblo. 

Es decir, baile cantado, bailado y hablado con picardía. Poblado, también, como las 

jácaras, de rufianes, coimas, pidonas, machorras y su algo de lengua de germanía. Es 

por esto que, muchas veces, se hace difícil deslindar bailes de jácaras y que ambos 

subgéneros hayan sido utilizados a menudo, en el mismo sitio de la fiesta teatral o 

adosados a algunas comedias o entremeses o, incluso, que personajes de las jácaras 

hayan dado nombre a algún nuevo baile; tal es el caso del famoso Escarramán, que de 

ser jaque pasó también a ser baile. También apunta Cotarelo algo importante, al decir 

que «baile» en la lengua de germanía era equivalente a ladrón y que, por tanto, en estos 

bailes campan, a sus anchas, personajes de la jacarandina
55

. 

La palabra baile en germanía significaba ladrón, y bailar, hurtar; así el primer romance de los 

incluidos por Juan Hidalgo en su colección lleva este encabezado: «Perotudo. Este romance es el 

primero que se compuso en esta lengua, y advierta el lector que se llama bayle porque trata del 

ladrón que ahorcaron». 

De hecho es bien significativo el hecho de don Francisco toma los primeros versos de 

este romance de Perotudo, para, el que se considera su primer baile, Los valientes y 

tomajonas
56

: 

En la ciudad de Toledo, 

donde los hidalgos son, 

nacido nos ha un bailito, 

nacido nos ha un bailón. (vv. 129-132) 
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 Cotarelo y Mori, 1901, p. CLXV. 
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 POC. 865. 
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González de Salas, en sus preliminares a la musa V, Tersícore, donde se hayan 

consignados los bailes y las jácaras, intenta, como siempre, elevar a dignidad culta, los 

bailes de Quevedo y se vale de la mención de Ateneo
57

, que había escrito, en el 

Deipnosofista («Los sofistas cenando»), las modalidades de bailes que se representaban 

en los banquetes en la Grecia de los sofistas. González de Salas quiere vincular estos 

bailes con el mundo clásico para evitar que sus personajes y lo que ellos dicen no sea 

tomado como algo malicioso, sino de gran enseñanza, para evitar problemas con las 

autoridades, respecto a unos textos que podrían generar suspicacias y que fueran 

prohibidas sus publicaciones. 

Pero, sin embargo, la fauna que deambula, danzando y cantando en los bailes es muy 

similar a la que refiere sus hazañas en las jácaras, por eso, Catalina Buezo, en la 

Historia del teatro breve en España, apunta con buen tino que
58

: 

Algunos piensan, siguiendo un criterio temático, que si una composición se denomina «baile» 

pero sus protagonistas son jaques y su acción tiene lugar en los círculos del hampa, habremos de 

considerarlas «jácaras». La cuestión es, creemos, más compleja: en el siglo XVII la comedia 

concluía con un segundo baile o un segundo sainete antes del cual se podía cantar, si el público 

lo pedía, una jácara. Por otro lado, este segundo baile podía hacerse al son de jácara o mojiganga. 

El cansancio de los espectadores por los temas hampescos da lugar al retroceso de la jácara o a 

los bailes ajacarados burlescos. 

Esto nos avisa de la contaminación de géneros que se percibía en el teatro Barroco, es 

por eso que, insistimos, no nos parece que sea de buen juicio separar las jácaras de la 

producción dramática de Quevedo. Los diez bailes recogidos en El Parnaso de 
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 Para la influencia de Ateneo sobre Quevedo, ver Fernando Plata, 1999, pp. 225-247. 
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 Buezo, 2008, p. 95. 
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González de Salas son prácticamente los que gozan de segura atribución y son los 

siguientes
59

: 

Los valientes y tomajonas. Baile I/POC. 865 

Las valentonas y destreza. Baile II/POC. 866 

Los galeotes. Baile III/POC. 867 

Los sopones de Salamanca. Baile IV/POC. 868 

Cortes de los bailes. Baile V/POC. 869 

Las sacadoras. Baile VI/POC. 870 

Los nadadores. Baile VII/POC. 871 

Boda de pordioseros. Baile VIII/POC. 872 

Los Borrachos. Baile IX/POC. 873 

Las estafadoras. Baile X/POC. 874 

Las únicas relaciones con las que se cuentan para fechar la composición de los bailes es 

que deben ser posteriores a las jácaras puesto que en los bailes se hace referencia a 

personajes de las jácaras. De Los valientes y tomajonas, dice Blecua que es posterior a 

1616 puesto que nos habla de unos bailes hijos y nietos de Escarramán, al que ya se 

consideraba viejo. Catalina Buezo
60

 nos dice que «la independencia del Baile dramático 
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 Seguimos la numeración de Arellano y García Valdés en Teatro completo. También seguimos la 

numeración de Blecua en POC. 

60
 Según Catalina Buezo: «La intolerancia de moralistas y teólogos por tratarse de una práctica social 

muy extendida contraria a la honestidad y decencia, provocó que Zarabandas, villanos, chaconas, 

zapateados, y pavanas se eliminaran de las comedias y se permitieran en los entremeses» Buezo, 2008, 

p. 89. 
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respecto del entremés se da al menos en 1616, puesto que conservamos bailes impresos 

de ese año». Todo nos hace pensar que González de Salas pudo haber conocido, o 

intuido, el orden de composición y, por esto, los colocó en este orden en su edición, por 

lo tanto, todos serían posteriores a esta fecha de 1616. 

 

6. LOAS 

Muchos de los romances burlescos que escribió don Francisco, podrían haber subido a 

las tablas en calidad de loas o intercalados en alguna comedia o algún entremés, sin 

embargo, la única que los críticos consideran que fue usada para tal fin es la titulada 

Efectos del amor y los celos, esto se debe a que ya González de Salas en El Parnaso la 

intituló así
61

. Escribía don Aureliano Fernández Guerra en Barrera
62

: 

Veces tales debieron hacer sin duda, en los tiempos de Felipe III, no pocos de los romances de 

índole esencialmente dramática y teatral, que vieron la luz pública en El Parnaso español y en 

Las tres últimas Musas castellanas, por los años de 1648 y 1670. Véanse la mayor parte de los 

de la musa Talía. 

Podríamos considerar «loas» a muchos de los romances que, como dice Fernández 

Guerra, se encuentran en la musa Talía. Sin embargo, nosotros incluiremos la 

mencionada anteriormente y el romance que comienza «Clarindo y Clarinda soy», que 

Astrana Marín también consideró loa y, además, Blecua, que lo publicó con el número 

787 en su POC., dice de este: «guarda relación con la loa-romance que principia «¡Vive 

cribas que he de echar!», núm. 768. Incluso tiene algunos versos iguales como el 8
63

» 
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 El Parnaso, musa Euterpe, romance XCIII. 

62
 Barrera, p. 308. 

63
 En realidad con una lectura atenta podemos comprobar que tiene seis versos iguales, los vv. 5, 6, 7 y 

8, 24 y 25 en 768, son los mismos vv. 3, 4, 7, 8, 9 y 10, respectivamente en POC. 787. 
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Entonces nos quedamos en nuestro catálogo con las siguientes loas. 

Efectos del amor y los celos. 768 en POC., romance XCIII en la musa Talía de 

El Parnaso. 

Romance «Clarindo y Clarinda soy» 787 en POC. 

Suponemos que ambas piezas deben estar escritas por la misma época puesto que la 

temática es similar y se trasvasan versos de una a otra. Para la datación de Efectos del 

amor y los celos, nos dice Blecua: 

González de Salas dice que «este romance se escribió para loa de una comedia cuyo título era 

Amor y celos hacen discretos, que se representó en una fiesta y la recitó una comedianta a quien 

llamaban la Roma en hábito de hombre» (La comedia es de Tirso y fue impresa en 1627. Pero la 

representaba ya Pedro Valdés en Sevilla, en 1615. Claro está que la fiesta aludida puede ser muy 

posterior, pero lo lógico es que fuese inmediata al éxito). 

Por lo que la loa pudo escribirse cuando ya la comedia estaba representándose y se 

podría fechar entre su estreno y su impresión, es decir, que entre 1615 y 1627. El tema 

de ambas composiciones, es el de una mujer que se encuentra mucho más cómoda 

vistiendo de hombre que llevando la impresionante y aprisionadora cantidad de 

elementos que una mujer debía llevar en su vestuario y, además, aprovecha para 

desmentir que el amor y los celos hacen discretas a las personas, con lo que su cometido 

era rebatir el tema de la comedia que se iba a representar. 

Con esto damos por finalizado nuestro catálogo de las obras dramáticas de Quevedo, y a 

la vez a la primera parte de este trabajo, para dar paso, una vez acotado el material, al 

trabajo pragmático con el teatro de don Francisco.  
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TERCERA PARTE 

(APROXIMACIÓN PRAGMÁTICA AL TEATRO 

DE DON FRANCISCO DE QUEVEDO) 
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I. INTRODUCCIÓN 

 

1. UN MÉTODO APLICADO A UN AUTOR 

Cuando Dámaso Alonso intentaba introducir el método de la crítica estilística en 

España, en su famosísimo libro: Poesía española ensayo de métodos y límites 

estilísticos, hacía algunas apreciaciones que se nos antojan equivalentes a la aplicación 

de nuestro método a don Francisco de Quevedo
1
. Estas apreciaciones (las que tomamos 

prestadas), las hacía en el apartado titulado: «Segundo conocimiento de la obra poética: 

función de la crítica
2
», nos hablaba primero del lector, decía: 

Si se pregunta al lector típico por qué le gusta la obra leída, muchas veces no nos sabrá responder 

[…] Está bien: es lo que esperábamos. Este hombre es exclusivamente el lector, el receptor, el 

término de la relación artística […] es un artista que no inventa intuiciones espontaneas, sino 

reflejadas […]; es un artista que carece de expresión, su arte consiste precisamente en la 

«impresión» […] He aquí la consecuencia: en el lector todos los días se renueva un milagro: en 

él, a cada hora nace de nuevo la poesía. 

Después nos hablaba del crítico: 

Pero hay un segundo grado del conocimiento poético. Existe un ser en el que las cualidades del 

lector están como exacerbadas […] Ese otro ser excepcional, el crítico, no sólo tiene una 

poderosa intensidad de expresión, sino que reacciona, en general, ante todas las intuiciones […] 

veamos cómo este conocimiento segundo se diferencia también del primero, del peculiar al 

lector, en que trasciende de la mera relación de la obra y se convierte en una pedagogía: el crítico 

valora la obra y su juicio es guía de lectores. 

Ese crítico puede, y debe, hacer crítica de la literatura del pasado: 

El crítico que mira la literatura pretérita no es un ser aislado. Forma parte de una larga cadena, o 

mejor, de un organismo, siempre prolongado vitalmente hacia el futuro. 

                                                           
1
 Aunque nuestro método es teatral y el método estilístico es más poético, no dejan de tener muchas 

concomitancias por eso ha de sernos de gran ayuda. Además, Alonso, también aplica su metodología a 

don Francisco en el capítulo «El desgarrón afectivo en la poesía de Quevedo» Dámaso Alonso, 2008, pp. 

441-510. 

2
 Alonso, 2008, pp. 185-198. 
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Y, además, ese crítico tiene una función especial respecto a las obras antiguas3: 

[…] Ahí está la obra poemática. Según pasan los años, una patina, y casi una niebla la va 

recubriendo. De una parte ese envejecimiento de las voces, de los giros; de otra, las posibles 

alusiones a las costumbres o a cosas materiales que ya no existen […] El espectador actual de La 

vida es sueño ¿qué saca de aquella retahíla inicial de Rosaura? 

Hipogrifo violento, 

que corriste parejas con el viento, 

¿dónde –rayo sin llama, 

pájaro sin matiz, pez sin escama, 

y bruto sin instinto 

natural –al confuso laberinto 

de estas desnudas peñas 

te desbocas, arrastras y despeñas? 

¿Qué sacará si no le explicamos modestamente que el caballo de Rosaura ha rodado por el monte 

abajo? 

La conveniencia y aun la necesidad de explicaciones de este tipo no invalidan nuestra tesis […] 

Tales explicaciones no aspiran a sustituir la impresión personal, sino a quitar velos exteriores, a 

poner al lector en condiciones parecidas a las que tenía el lector contemporáneo de la obra. 

El crítico no puede interponerse en la vinculación lector-obra, pero debe quitar el óxido que 

recubre el metal y que imposibilitaría la soldadura. No le basta, pues, sensibilidad y capacidad 

expresiva al crítico de las obras pretéritas: necesita también una razonable erudición. 

En nuestra metodología, «el lector» (aquel que hace que cada hora nazca de nuevo la 

poesía) será «el espectador» teatral (el que hace que cada noche se levanten los telones 

de todo el mundo) y «el crítico» vendrá a ser el «dramaturgista
4
» (aquél del que dimos 

cuenta en la primera parte de este trabajo, donde fundamentamos el método pragmático 

                                                           
3
 Es bien significativo que Dámaso Alonso escoja para esta parte de la introducción de su metodología 

estilística un ejemplo desde la poesía dramática, teatro al fin y al cabo, lo que nos termina de convencer 

de la consonancia que existe entre su aplicación metodológica y la nuestra. 

4
 En algunos casos, el dramaturgista y el director de las piezas teatrales pueden ser la misma persona sin 

que haya duplicación entre las dos profesiones. En cualquier caso, los dos podrían ser el crítico que 

Alonso reclama como pedagogo, pero en nuestro método apostamos por el dramaturgista como tal, 

puesto que la «razonable erudición» que también reclama don Dámaso estaría más (si atendemos a los 

métodos de estudio de dirección escénica, en las escuelas de arte dramático en España) en la línea del 

dramaturgista. 
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que ahora vamos a ensayar), el que debe quitar el óxido que recubre el metal y que 

imposibilita la soldadura. Tendrá que ser el hermeneuta, el traductor, el diseñador del 

contexto, de la puesta en escena, de lo que el dramaturgo quiso imprecar en su obra; 

para que sea descubierto cada día por los espectadores-lectores. 

Asimismo, siguiendo con las nuevas orientaciones de los estudios literarios aplicados a 

lo teatral, trabajaremos con la «teoría de los polisistemas
5
» ya que, a pesar de que 

coincide con la estilística en muchos aspectos, se puede apreciar en esta un pluralismo, 

menos expresado en el método estilístico, puesto que en ella cabe que un hecho 

literario-teatral pueda ser diseccionado siguiendo diferentes metodologías que tienen 

que ver con el productor, la institución, el repertorio, el mercado, el producto y, 

finalmente, el consumidor. Esto plantea una gran amplitud de estudios pragmáticos y 

socioculturales que vienen a desarrollar una verdadera «ciencia de la cultura». De la 

teoría de los polisistemas tomaremos aquellos elementos que nos ayuden a poner el 

estudio de los fenómenos literario-teatrales de Quevedo en marcos culturales concretos, 

intentando aplicar modelos descriptivos a situaciones reales, de la manera que el creador 

de esta metodología, Itamar Even-Zohar, ha denominado «funcionalismo dinámico». 

Finalmente, también haremos acopio, y mucho, de todos los estudios de las categorías 

teatrales que hemos esbozado, en los fundamentos de nuestro método, en la primera 

parte. 

 

                                                           
5
 Ver la primera parte de este trabajo. 
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2. ALGUNAS GENERALIDADES DE LOS TEXTOS DRAMÁTICOS DE 

QUEVEDO 

Existen en los textos de Quevedo varios elementos de confluencia o generalidades 

bastante perceptibles, incluso para cualquier lector desprevenido. Nosotros haremos uso, 

sobretodo, de dos de ellos, porque los consideramos los pilares de nuestro método 

pragmático, en algunos casos, nos ayudarán a la hora de realizar una determinada 

catalogación o inclusión dentro de un estilo y, en otros, nos posibilitarán (o facilitarán) 

hacer trasvases de unas obras a otras, sin sentir que traicionamos el espíritu de nuestro 

autor y, por tanto, no tener que rendir cuenta ante «el tribunal de la justa venganza». 

Estos dos elementos son la sátira y la intertextualidad. 

 

2.1. LA SÁTIRA 

El motor de creación de la mayoría de los textos de Quevedo lo constituye la sátira
6
, 

pero existen problemas de apreciación con respecto al concepto de «sátira», incluso en 

sus orígenes (hayan sido estos romanos o griegos). Según Moralejo, la palabra sátira ha 

llegado a nuestros días de una forma alterada por una etimología popular, que lo hace 

creer griego, esta lo relaciona con el término σάτυρος, el nombre de los satyros, los 

dioses que acompañaban al dios Dioniso en su cortejo
7
: 

El nombre de los chocarreros dioses menores que formaban parte del cortejo del dios Dioniso y 

que comparecían en el género dramático del drama satírico, con el cual, al parecer, se le vio 

cierto parentesco a la sátira romana (…) Con todo, la forma deformada más frecuente entre los 

gramáticos antiguos parece ser satira y no satyra. 

                                                           
6
 Lo constata Ignacio Arellano en lo que, al menos, tiene que ver con la poesía: «Téngase en cuenta que 

la poesía satírica con más de 25000 versos, sobrepasa cuantitativamente al resto de su poesía» Arellano, 

2003, p. 16. 

7
 Moralejo, 2008, p. 9. 
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Sin embargo, satura, como término latino (que cultivaron en Roma: Lucilio, Horacio, 

Persio y Juvenal), se designa con nombres y raíces totalmente romanos: Satura quidem 

tota nostra est: reivindicaba Quintiliano en su Instituto Oratoria. Designaba así a un 

género literario histórico con una forma fija, al que dio forma Lucilio (considerado el 

inventor del género) ya que con él, según Rosario Cortés Tovar
8
, adquirió sus elementos 

esenciales: «el metro fijo, la crítica de los vicios humanos y de la realidad social, hecha 

desde el punto de vista moral del satírico y del humor». 

Tal vez, como su nombre satura provenía de una ofrenda a los dioses que consistía en 

un plato de manjares diversos o en un embutido relleno de numerosos y variados 

ingredientes, en la literatura romana designaría una obra literaria de carácter 

misceláneo, por lo tanto, se habla de satura en términos discutidos: según Tito Livio, 

parece que hubo una satura (esto es bien importante en nuestro trabajo) de carácter 

dramático
9
: 

Los histriones, tras abandonar los versos improvisados, ya ejecutaban impletas modis saturas, sátiras 

con música ininterrumpida (…) con un canto regulado, ya por la flauta, y un movimiento 

acompasado. 

Incluso, hay noticias y fragmentos que apuntan al primer trágico romano, Ennio, como 

cultivador o primer inventor de la sátira. Horacio, quien considera a Lucilio el padre 

creador de la sátira, afirma que la sátira de Lucilio provenía de la libertad de palabra con 

                                                           
8
 «Solo Lucilio (180-102 a. C.) al que los satíricos posteriores consideran el inventor del género, tras 

experimentar con diversos metros, le dio la forma definitiva del hexámetro para la expresión, 

primordialmente en primera persona, de la censura moral y burlesca» Cortés Tovar, 2007, p. 10. 

9
 Tito Livio, Historia de Roma desde su fundación. T. II, VI, 4-9. P. 275. 
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que la comedia antigua ateniense había prodigado su censura pública entre los 

ciudadanos que se lo merecían, citándolos por su propio nombre
10

. 

Hay otro eslabón en medio de esta historia de la sátira latina, que también requiere de 

nuestra atención (puesto que nos lleva a entroncar el tono satírico con la mayoría de la 

producción quevediana), es el que representan las Sátiras Menipeas del polígrafo Marco 

Terencio Varrón (116-27 a.C.), que las llamó así por considerar al filósofo griego 

Menipo de Gádara, su inventor. Menipo era un filósofo cínico del siglo III a.C., que, 

siguiendo la costumbre de su escuela filosófica, había fustigado en prosa y en verso los 

vicios y contradicciones de los seres humanos. 

A vueltas con Horacio, quien no señala a Menipo, también nos habla de sus sátiras 

como de: Bioneus sermo: «sermones al estilo de Bión», refiriéndose a Bión de 

Borístenes
11

, otro filósofo cínico que había criticado los vicios del común de los 

mortales en sus sermones. Con esto, Horacio confiesa la deuda de la sátira con el género 

más socrático y popular de la filosofía griega: el de «la diatriba», se trataba de charlas 

en estilo serio-risible o jocoserio, que según quien las escribiera, dejaba apreciar más la 

burla o la vera. 

Por lo tanto, el recién nacido, género romano incorporó desde el principio elementos de 

otros estilos, tradiciones y géneros literarios o filosóficos. Según Cortés Tovar
12

: 

                                                           
10

 «Los poetas Éupolis y Cratino, y también Aristófanes y otros ilustres varones a los que se debe la 

antigua comedia, si alguien se merecía que lo señalaran por ser malvado y ladrón, por adúltero o por 

asesino, o bien en razón de su mala fama por otros conceptos, lo ponían en evidencia con gran libertad. 

De ellos depende todo Lucilio, que los siguió cambiando tan solo los ritmos metros». Horacio, Sátiras, 

Libro I, Sátira 4, p. 85. 

11
 Horacio, Epístolas, Libro II, epístola 2, 60. 

12
 Cortés Tovar, 2008, p. 9. 
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El humor de la Comedia Ática Antigua, el interlocutor ficticio propio de la diatriba estoico-

cínica, la fábula de animales, los relatos de viajes y anécdotas, la parodia de la poesía épica, 

trágica y didáctica, etc.; y que siempre permaneció abierto a temas y tonos variados, como 

correspondía a la «mezcla» (satura) originaria. 

Por eso convenimos, con esta investigadora, en que la satura
13

: 

A pesar de tener una forma métrica fija, también era un tipo de literatura abierto y difícil de 

definir, en el que se encontraba ya el germen de la futura disolución formal del género y de su 

conversión en un espíritu, el espíritu satírico, capaz de encarnarse en cualquier forma literaria. 

Convirtiéndose así en lo que hoy en día podemos denominar comúnmente como sátira: 

un tono o intencionalidad crítica que tiñe una obra o algunas de sus partes y que puede 

aparecer lo mismo en poesía que en novela o teatro. 

Si con la anterior definición, parecería que, en principio, acabarían las dificultades sobre 

el concepto de sátira, en el caso de Quevedo estas no hacen más que empezar. Desde 

que González de Salas editara su poesía, en El Parnaso Español, nos condenó a la 

confusión: puesto que el erudito recopila en la Musa II Polymnia, las «Poesías morales, 

esto es que descubren y manifiestan las pasiones y costumbres del hombre 

procurándolas enmendar
14

» donde Quevedo imita a los satíricos que admira con más 

asiduidad, como son: Juvenal (sobre todos), Persio y Horacio, también a los filósofos 

cínicos o estoicos como a su admirado Séneca, a Epícteco y a Demetrio; todos estos 

nombres han sido recogidos en las anteriores líneas como iniciadores de la sátira, sin 

embargo, González de Salas, a estas poesías las denomina «morales». Más adelante, en 

la Musa V, recoge las que dice: «Canta poesías que se cantan y se bailan, esto es 

                                                           
13

 Cortés Tovar, 2008, p. 10. 

14
 El Parnaso, p. 60. 
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letrillas satíricas, burlescas y líricas además de jácaras y bailes»
15

 y, finalmente, en la 

Musa VI, Thalía, explica que: «Canta poesías jocoserias que llamó burlescas el autor, 

esto es, descripciones graciosas, sucesos de donaire y censuras satíricas de culpables 

costumbres, cuyo estilo es todo templado de burlas y veras
16

» vemos, pues, que lo 

satírico se encuentra en diferentes partes de El Parnaso, distribuido en al menos tres de 

las seis musas que lo componen
17

. Todo esto hace preguntarse a Dámaso Alonso: 

«¿Dónde empieza lo burlesco? ¿Dónde termina lo moral satírico? ¿Dónde acaba lo 

satírico y dónde empieza lo filosófico?
18

». Ignacio Arellano, en su edición de Poesía 

satírico burlesca, intenta un replanteamiento de la distinción en «poemas satíricos no 

burlescos», «poemas satírico burlescos» y «poemas burlescos», pero, sin embargo, tiene 

que añadir nuevos epígrafes
19

, puesto que sabe que su clasificación es válida para los 

sonetos, pero no para toda la producción poética de nuestro autor. 

En nuestro caso, puesto que trabajaremos con textos teatrales en verso y prosa, hemos 

decidido hacer una clasificación que nos ayude a tener elementos de juicio a la hora de 

trabajar con estos, pero que en ningún caso agoten las posibilidades taxonómicas de la 

sátira quevediana: 

SÁTIRA BURLESCA O DE COSTUMBRES. La que pretende la censura pero en 

estilo risible. Arellano
20

 nos dice que los elementos burlescos de la expresión de 

                                                           
15

 El Parnaso, p. 268. 

16
 El Parnaso, p. 350. 

17
 Sabemos que González de Salas hizo la distribución e incluso tituló la mayoría de los poemas de El 

Parnaso, respetando unas indicaciones que el propio Quevedo le había hecho en vida, pero también 

realizando ciertos cambios, como advierte en sus «Prevenciones al lector»  

18
 Dámaso Alonso, Poesía Española, Madrid, Gredos, 1976, p. 528. 

19
 Arelllano, 2003, pp. 31-40. 

20
 Arellano, 2003, p. 35. 
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Quevedo son: «chistes, neologismos paródicos, juegos de palabras jocosas, 

interpretaciones literales, imágenes cómicas, léxico vulgar, comicidad grotesca 

corporal», visible, sobre todo, en su teatro breve. La sátira burlesca encuentra su 

cauce más natural en entremeses, jácaras y bailes. Esto quizá se deba a que en la 

sátira, los personajes o figuras a los que se critica no suelen evolucionar, puesto que 

su tensión dramática no se lo permite, son personajes que se reafirman en sus 

convicciones, tanto buenas como malas, es por esto que encuentran mejor acomodo 

en los subgéneros breves que en la comedia nueva. De hecho, según los estudiosos, 

el único personaje que pudo transitar desde el entremés a la comedia barroca fue el 

«figurón» dando incluso pie a que se creara una tipología de comedias donde 

aparecía y que se denominan «comedias de figurón», los caracteres que definen a 

este personaje han sido estudiados, sobre todo, por Marc Vitse, Jean Raymon-Lanot, 

Ignacio Arellano y Frederic Serralta
21

: y uno de los más importantes y precisos de 

estos es que es el único personaje que no evoluciona, ni cambia sus apreciaciones 

durante las tres jornadas que duran estas comedias. 

SÁTIRA FILOSÓFICO-MORAL. Como encontramos, en muchos de sus escritos, 

una infinidad de lecturas ligadas a convicciones íntimas del escritor como son su 

compromiso ideológico, político, filosófico e incluso religioso, pero donde, usando 

las palabras de González de Salas: «manifiesta las pasiones y costumbres del 

hombre, procurándolas enmendar» seguimos a los investigadores que dicen que la 

filosofía moral y la sátira son elementos que pueden caminar en la misma senda, 

aunque sus mixturas se expongan de manera diferente a la sátira burlesca o de 

costumbres. Al fin y al cabo nos hace ver que la sátira es, como comentábamos al 

principio del epígrafe, un estilo «jocoserio».  

                                                           
21

 Ver: Serralta, 2007, pp. 183-193. 
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2.2. LA INTERTEXTUALIDAD 

«Las isoglosas de un género literario como el 

entremés penetran hondamente en los géneros 

vecinos; fácil sería entroncar tipos y dichos de los 

entremeses de Quevedo con los juguetes y sátiras de 

Quevedo». 

Eugenio Asensio, Itinerario del entremés. 

 

La intertextualidad designa, a la vez, una propiedad constitutiva de todo texto y el 

conjunto de las relaciones explícitas o implícitas que un texto o un grupo de textos 

determinado mantiene con otros textos. La noción de intertextualidad fue introducida 

por el círculo de Batjín
22

 en los estudios literarios, inicialmente por Julia Kristeva en 

1969, con ello destacaba el hecho de que la productividad de la escritura literaria 

redistribuye y disemina textos anteriores dentro de un nuevo texto. Roland Barthes, por 

su parte, nos dice que habría que pensar en el texto como «intertexto» y agrega que 

otros textos son presentados en el «intertexto» en niveles variables y bajo formas más o 

menos reconocibles: el intertexto es un campo general de fórmulas anónimas cuyo 

origen es rara vez localizable, de citas inconscientes o automáticas presentadas sin 

comillas
23

. G. Genette, prefiere hablar de «transtextualidad» confiriendo así a 

«intertextualidad» un valor más restringido. Distingue Genette, una tipología de las 

relaciones transtextuales
24

: 

 «intertextualidad» que supone la presencia de un texto dentro de otro, por cita 

alusión, etc. 

                                                           
22

 No es de extrañar, ya que tiene este término muchas analogías y concomitancias con el «dialogismo»: 

aporte de Batjín a los estudios literarios. 

23
 Roland Barthes, Paris, 1973. 

24
 Ver: «Intertextualidad» en Diccionario de análisis del discurso, 1982, p. 337-338. 
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 «paratextualidad», que concierne al contorno del texto propiamente dicho, su 

periferia: títulos, prólogos, ilustraciones, etc. 

 «metatextualida» que remite a la relación de comentario de un texto por otro. 

 «architextualidad», que pone un texto en relación con las diversas clases a las que 

pertenece. 

 «hipertextualidad» que abarca fenómenos como la parodia o el pastiche. 

Como apreciamos en las definiciones anteriores, de los textos de Quevedo podemos 

deducir cómo nuestro autor no solo utiliza la intertextualidad en sus textos, con respecto 

a sus propios textos (auto intertextualidad), sino que, además, dialoga con textos de 

otros autores, cosa muy generalizada en el Barroco: un tiempo donde el concepto de 

originalidad no presuponía la no inclusión de textos prestados (calcados en algunos 

casos) de unos autores a otros. Si a esto le añadimos que, la sátira es una forma literaria 

que se presta enormemente a la intertextualidad tenemos un autor que se nos presenta 

totalmente dialogante con los textos de sus antecesores, pero sobretodo con sus propios 

textos. Ignacio Arellano, citando a Asensio, aclara cómo la permeabilidad de la sátira se 

presta a estas relaciones intertextuales
25

: 

La permeabilidad de la sátira provoca una abundantísima red de coincidencias con otras formas 

literarias: la originalidad de un rasgo sólo podría comprobarse fehacientemente situándolo en el 

conjunto de textos afines parcialmente concomitantes. Las afirmaciones de Eugenio Asensio 

sobre el entremés son perfectamente aplicables a la poesía satírica. Las zonas literarias más 

cercanas a la poesía burlesca de Quevedo, además de sus fuentes clásicas, son la novela 

picaresca, el entremés, géneros costumbristas y el resto de la obra satírica y festiva del propio 

Quevedo (y otros autores) sin olvidar buen número de poesías morales. 

Dicho lo anterior, se nos prefigura un panorama que nos permitirá jugar
26

 con el teatro 

de Quevedo, de la manera que estamos exponiendo, para una mejor comprensión, 

justificación y exposición de los textos en contexto de cara a posibles puestas en escena.  

                                                           
25

 Arellano, 2003, p. 19. 

26
 No olvidemos que la palabra «jugar» tiene, en inglés, la misma designación que la de «teatro»: play. 
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CAPÍTULO I 

CÓMO HA DE SER EL PRIVADO 
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I. ANÁLISIS SEMIO-PRAGMÁTICO DE LA COMEDIA: CÓMO HA DE SER 

EL PRIVADO 
Cómo ha de ser el privado es la única comedia de segura atribución a don Francisco de 

Quevedo, es una obra escrita en «clave» para mostrarnos los comportamientos del rey 

Felipe IV y su valido, el conde-duque de Olivares, cómo si se estuvieran desarrollando 

en Nápoles. Hasta hace poco estuvo relegada a los estantes de filología e historia
1
, pero 

después de dos reediciones ha captado el interés de los críticos, que no se ponen de 

acuerdo en el significado de esas «claves», por lo tanto, consideramos, e intentaremos 

demostrarlo en las siguientes páginas, que es una comedia que se presta, como pocas 

del Siglo de Oro, a una intervención pragmática como el de nuestra metodología. 

 

1. ESTRUCTURA SUPERFICIAL 

Trabajaremos basándonos en los métodos señalados de análisis textual que proponen 

una estructura superficial y otra profunda en todos los textos
2
; empezaremos por esa 

estructura superficial para mostrar lo que es más ostensible es esta comedia y, por tanto, 

una de las mencionadas claves. 

 

1.1. EL TEXTO 

Lo primero que intentaremos será desgranar el texto, en su estructura superficial, usando 

para ello el mencionado método performativo-deíctico. En principio, se nos presenta 

una comedia con una estructura superficial al uso de las comedias de la época en que 

fue escrita, es decir, el tiempo en que triunfaba la comedia lopesca o comedia «nueva» 

                                                           
1
 Debido a la corriente crítica que la califica de obra laudatoria de esos personajes, sin ningún interés 

dramático. En nuestro recorrido metodológico también analizaremos esa corriente. 

2
 Análisis del discurso, gramática textual, narratología, etc. 
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en España (Cotarelo y Valledor dice: «es de la hechura usual en su tiempo: con 

mudanza de escena, amores, discreteo, relaciones largas, gracioso, boda y abundante 

polimetría»
3
). Dividida en tres actos o jornadas y con un número de versos que era el 

habitual en ese momento, 3017
4
 versos, divididos así: 913 versos en el primer acto, 995 

en el segundo y 1109 en el tercero
5
. En cuanto al argumento, casi todos los críticos 

coincidían en designarla como una «comedia de circunstancias con trasfondo político y 

afán laudatorio» pero, últimamente, empiezan a oírse ciertas consideraciones que nos 

ponen en alerta a la hora de estudiar la estructura profunda de la obra y que más 

adelante especificaremos. Sin embargo, ese argumento principal está atravesado por dos 

acciones o sub-tramas de cierta intriga amorosa, que también analizaremos. 

Literalmente, podríamos catalogar a esta obra dentro de las «comedias de privanza»
6
, 

aquellas que tienen como protagonista a la figura del valido y al rey que les otorga ese 

valimiento o favoritismo y que nos enseñan unos tópicos literarios recurrentes tales 

como: el desarrollo de la trama en el espacio cortesano; la envidia de los personajes 

antagónicos (por lo regular la pugna antagónica se establecía entre un valido en 

decadencia y otro en ascenso y los seguidores de cada uno); el menosprecio nobiliario 

que mostraban los validos a los que se laudaba; los cambios caprichosos de la fortuna 

                                                           
3
 Cotarelo y Valledor, 1945, pp. 64-65. 

4
 Seguimos para esta numeración la edición de la obra por Arellano y García Valdés en Francisco de 

Quevedo Teatro Completo, 2011. A partir de ahora citaremos como Teatro completo. 

5
 Aquí tenemos que reflexionar acerca de que, el número de versos en las comedias que del siglo de Oro 

nos han llegado puede verse afectado por las ediciones, los manuscritos, los copistas o los memorillas, 

que podían hacer que una misma pieza variase la cantidad de versos, de acuerdo a la edición o 

manuscritos manejados. Para el caso de Cómo ha de ser el privado, recomendamos el artículo de Ignacio 

Arellano: «Sobre el texto de la comedia Cómo ha de ser el privado, de Quevedo. Deturpaciones y 

enmiendas». En La Perinola, 17, 2013, pp. 57-67. Sin embargo, hemos de decir que solo se nos ha 

transmitido un manuscrito, entonces la diferencia en el número de versos es apenas perceptible en 

todas las ediciones: Blecua, por ejemplo, enumera los versos desde el 1º, cada vez que empieza un acto. 

6
 Ver Ferrer Valls, 2005, pp. 15-30. 
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para los validos en decadencia; la educación de príncipes (basada, sobre todo, en el 

Speculum principis del Enquirindion de Erasmo) como modelo para el rey y, en 

consonancia, para el privado y tomando para sí la visión ciceroniana de la historia como 

magistra vitae (De oratore). Se cree que este tipo de comedia empezó a adquirir entidad 

propia en los primeros años del siglo XVII, por la concepción del teatro como 

instrumento político-social o escuela. Al público se le podía hacer partícipe de una 

visión triunfante de la historia mediante la evocación de hechos del pasado (de la 

monarquía o de algunos linajes)
7
. Sin embargo, es difícil encuadrar a Cómo ha de ser el 

privado en alguno de estos estancos, por tanto, creemos que haría falta una 

reivindicación de esta comedia como adelantada a su época, aunque con elementos que 

venían desde la comedia antigua de Grecia. Adelantada por el hecho de que se podría 

leer entre líneas una «crítica» política, inusual en su época
8
 y que se haría evidente ya 

en el teatro social de finales del siglo XIX y, sobre todo, en el teatro del siglo XX con 

Piscator y Brecht, pero con profundas raíces aristofánicas al sacar a la palestra a 

protagonistas contemporáneos
9
, con sus propios nombres (o anagramas); ninguna de 

estas cosas se solía hacer en las «comedias de privanza». Además de esto, no nos 

encontramos con un antagonista que envidie al privado en cuestión, entre el dramatis 

personae, por lo que tendremos un antagonista que, como muy bien nos señala Teresa 

Ferrer Valls
10

, es «el vulgacho», es decir, un antagonista in absentia (esto también lo 

                                                           
7
 Con esto, además de legitimar el teatro, ante sus detractores, como elemento educativo, se intentaba 

legitimar algunas genealogías de nobles o privados del presente, limpiando de traidores el pasado 

familiar o exaltando hazañas de guerras de los antepasados. Por eso era un tipo de comedia que se 

escribía por encargo. Ver: Ferrer Valls, 2001, p. 1. 

8
 En los dramas y comedias del poder y la privanza se intentaba apoyar la sociedad configurada según el 

orden monárquico-señorial establecido. Ver: Maravall, 1982, pp. 64-84. 

9
 Casi todas las comedias donde aparecían reyes o poderosos sucedían en la lejanía, temporal o espacial. 

Con esto, los autores pretendían evitar peligrosos agravios o censuras. 

10
 Ferrer Valls, 2001, pp. 16-17. 
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estudiaremos en el siguiente epígrafe, cuando analicemos la estructura profunda de la 

obra). Con lo que sí cuenta la obra es con una estructura superficial fácilmente 

determinable: la trama principal y las tramas secundarias apenas si se contaminan, 

utilizando a algunos personajes, unas veces, a el gracioso Violín, otras veces, a Serafina, 

como personajes que actúan de «bisagra» entre las distintas líneas de acción. 

 

1.2. ARGUMENTO 

El argumento lo podemos resumir así, en el primer acto, al principio de la obra (vv. 1-

396
11

), encontramos la trama principal, el nuevo rey, Fernando de Nápoles, acaba de 

heredar el trono de su padre fallecido y quiere adoptar un «sobrenombre» y elegir a un 

valido de confianza, para esto pide consejo a tres de sus hombres de confianza, el 

almirante, el conde de Castelomar y el marqués de Valisero. Después de las consejas, 

decide que se hará llamar «Pio Justiciero», y que la designación de valido recaerá en 

Valisero, a quien la noticia parece hacerle sentir más abrumado que feliz por la 

responsabilidad que el rey ha depositado sobre él. Cuando se marchan el rey y los otros 

nobles, viene Violín, el gracioso, a felicitar a Valisero, pero también a advertirle de las 

murmuraciones que el vulgacho hace siempre de los validos. Continúa el acto (vv. 397-

475), con una trama de dos príncipes extranjeros que pretenden a la infanta Margarita. 

Porcia y Serafina hablan con Violín, acerca de los dos pretendientes de la infanta. 

Serafina dice que tomará partido por el de Transilvania, y Porcia por el de Dinamarca, 

del que ya tienen un retrato, por lo que envían a Violín a buscar uno del transilvano. 

Seguidamente (vv. 476-525), asistimos a una conversación entre Serafina y el rey, ya se 

puede entender que Fernando deberá atajar la servidumbre que, de príncipe, mostró a 

                                                           
11

 Seguimos la numeración de los versos de Teatro completo, pp. 125-242. 
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Serafina ―esta es la otra trama secundaria―. Más adelante (vv. 526-574), asistimos a 

la continuación de la «apuesta» entre Serafina y Porcia por los pretendientes, esta vez 

ante la presencia del privado, a quien le piden su intercesión en este asunto. 

Posteriormente (vv. 576-653), vemos la llegada a la corte, de incognito, de Carlos, 

pretendiente dinamarqués, aunque, inmediatamente, es reconocido por Valisero. A 

continuación (vv. 654-857), seguimos con el tema de los pretendientes, encontramos a 

la infanta Margarita ante el rey y Valisero, que vienen a darle la noticia de la llegada de 

Carlos, ella expresa que no se casará con un príncipe no católico, el rey acepta su 

voluntad pues este es también su deseo. Cuando todos se van quedan Serafina y el rey a 

solas (vv. 858-913), volvemos a la trama del discreteo entre ellos, en un interesante 

juego de apartes, en que cada uno descubre sus intenciones, ocupa esta parte casi todos 

los versos con que acaba el primer acto. 

El segundo acto empieza con una relación de las fiestas que se dieron en la corte como 

bienvenida al príncipe de Dinamarca, una larga teicoscopía relatada por Castelomar a 

Valisero, que ocupa los primeros versos de este acto (vv. 914-1070). Después, 

volvemos a la exaltación del privado, este se queja de que, con la muerte del duque de 

Sartabal (aquí nos enteramos de que este ha muerto), su trabajo se ha multiplicado, 

también se entera, por boca de Castelomar, de las murmuraciones del vulgo; 

inmediatamente después, se nos muestra dando audiencia a los cortesanos y 

despachando, hasta que le llega la amarga noticia de la muerte de su hijo, pero, aun 

quebrado de pena, continúa con su despacho hasta el final. Cuando, ya en la soledad, se 

puede quejar de su dolor, una carta de pésame del rey le ayuda a mitigar la pena (vv. 

1071-1321). Una vez que Valisero abandona la escena, vienen Porcia y Serafina, 

hablando sobre la relación entre esta última y el rey, solo serán cuatro redondillas (vv. 

1322-1329), porque aparece Violín y, entre sus acostumbrados chistes, contará que no 
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ha encontrado el retrato del transilvano (vv. 1338-1407). Serafina, al ver venir al rey 

con el almirante, pedirá que la dejen a solas y se fingirá dormida (vv. 1408-1411). Entra 

el rey con el almirante quien le da cuenta al monarca del estoicismo con que Valisero se 

tomó la noticia de la muerte de su hijo y el rey elogia, una vez más, a su valido (vv. 

1412-1445). Al irse el almirante, el rey repara en serafina, supuestamente dormida, la 

relación entre ambos sigue siendo la misma que dejamos en el final del primer acto, el 

rey, que continúa siendo dueño de sí mismo, vence su turbación ante la dama (vv. 1445-

1548), luego Serafina, a solas, se queja de su pérdida (vv. 1549-1567). Viene a escena la 

infanta Margarita que en ese momento tiene que recibir la visita de Carlos de Dinamarca 

en presencia del rey, las damas y el almirante. La infanta no levanta la vista ante el 

príncipe danés en ningún momento y este, al marcharse, presiente que será rechazado 

(vv. 1549-1671). La escena cambia al despacho del privado, donde encontramos a este 

con Violín haciendo sus chistes y solicitando alguna merced (vv. 1672-1740), viene, 

entonces, el rey a consultar sobre la respuesta que ha de darse al príncipe Carlos sobre la 

petición de mano de la infanta, Valisero da cuenta al rey de lo que se ha decidido en el 

consejo de estado, en este momento se anuncia que el danés está viniendo al despacho, 

y el rey, antes de irse, pide al privado que se encargue de darle la negativa al príncipe 

(vv. 1741-1862). Valisero da la mala notica a Carlos, que, airado, promete venganza con 

una invasión del puerto de Taranto (Cádiz), con esto se da fin al segundo acto (vv. 

1863-1908). 

En los primeros versos del tercer acto el almirante cuenta al supuesto embajador de 

Transilvania (que no es otro que el mismo príncipe transilvano), la respuesta dada a 

Carlos de Dinamarca, en una larga relación que, a la vez, sirve para elogiar las virtudes 

del privado Valisero y dar cuenta de las murmuraciones que el vulgo sigue haciendo de 

la gestión de gobierno del marqués (vv. 1909-2080); al irse el transilvano, vienen el rey 
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y el marqués, Valisero cuenta al rey la recuperación de Bahía en Brasil, que había sido 

invadida por la flota holandesa, el rey agradece las nuevas, pero cuenta, preocupado, la 

llegada de la armada de Carlos de Dinamarca a las costas de Taranto. Valisero promete 

al rey la buena resolución de dicho contratiempo, el almirante pide licencia para repeler 

a Carlos y el rey vuelve a agradecerle (vv. 2081-2163). Viene entonces Violín a pedir 

licencia y dineros para embarcarse con el almirante, y divertir a los soldados con sus 

gracias, el rey otorga la licencia y Violín marcha, después de contar alguno de sus 

chistes, aunque sin ningún dinero (vv. 2164-2215). Al quedar solos, el rey pide a 

Valisero que continúe con las audiencias de ese día, pero decide esconderse para ver si 

lo que dicen acerca de la entrega del marqués es cierto. Valisero hace su trabajo, 

mientras Fernando, desde su escondite, comprueba la gran valía del marqués; 

seguidamente, llega un correo en el que se anuncia que los invasores de Taranto han 

sido impelidos por una tormenta. El rey sale de su escondite y, ante las buenas nuevas y 

por lo que antes ha visto escondido, decide premiar económicamente al marqués, este se 

niega a recibir ayuda de costa alguna y dice que le basta con merecer el favor del rey. 

En ese momento ven venir a serafina y el rey pide al marqués que le ayude a deshacerse 

de esta, sin ofenderla, el marqués vuelve a aconsejar a Fernando acerca de cómo librarse 

de la dama sin ser descortés y se marcha (vv. 2216-2543); al quedar a solas con 

Serafina, Fernando pone fin a todo galanteo anterior, pero sin hacer que Serafina se 

sienta ofendida, con lo que se resuelve esta trama de la obra y se marchan (vv. 2544-

2755). Vienen, ahora, Porcia y el transilvano hablando de las posibilidades de este 

último con la infanta, seguidamente aparece Violín diciendo que se prepara una fiesta de 

máscaras y que el embajador transilvano también está invitado; Violín, por esta noticia, 

saca su provecho con gracia. Entran la infanta y Serafina comentando la fiesta de 

disfraces y conviniendo que se sospecha que serán para celebrar las capitulaciones por 
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el compromiso de la infanta, el transilvano se marcha, entonces Violín muestra, a la 

infanta, la glosa de una copla que circula por la corte y que se atribuye al desengañado 

príncipe Carlos, la infanta se contraría y rompe el papel. Viene el rey y confirma las 

capitulaciones por las bodas del transilvano, Margarita y las damas se marchan a 

prevenirse para los fastos (vv. 2756-2878). Aparece Valisero a traer al rey una mala 

noticia: la flota de Indias ha sido tomada por los holandeses, Fernando se disgusta, pero 

augura que de este mal, sacará provecho, manda a advertir cómo tendrá que 

administrarse, a partir de ahora, la justicia en todos sus reinos y reitera la mano de 

Margarita al transilvano, llegando al verso 2981. Llega, entonces, el Almirante a 

preguntar si el festín, que está prevenido, ha de seguirse después de la mala noticia y el 

rey dice que se continúen, pues burlas y veras en él tienen lugar diferente. Durante la 

fiesta, el embajador transilvano se quita la máscara y descubre que es en realidad el 

príncipe de Transilvania, por lo que recibe la mano de Margarita, para júbilo de todos y 

el anuncio de la consabida boda final, hasta el verso 3014. En los últimos versos (3015-

3017), a manera de epílogo, se vuelven a loar las figuras del buen rey y el buen privado. 

 

1.3. VERSIFICACIÓN Y POLIMETRÍA 

La polimetría de la obra no es excesiva, hace uso de redondillas, romances, octavas 

reales, dos sonetos y unas pocas décimas. Los versos se encuentran dispuestos de esta 

manera en los actos: en los primeros versos del primer acto, del 1 al 653, hallamos 

redondillas; del 654 al 913, en que acaba el acto, encontramos romance en a-o. En el 

segundo acto tenemos dos redondillas del 914 al 921; en octavas reales, del 922 al 

1065; redondillas, nuevamente, del 1066 al 1137; volvemos a las octavas, del 1138 al 

1185; redondillas, del 1186 al 1254; décimas, del 1255 al 1303; redondillas del 1304 al 

1410; romance en i-o, del 1411 al 1567; redondillas, del 1568 al 1756 y, finalmente, 
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más romance del 1757 al 1908, en a-o. El tercer acto, el más polimétrico, contiene 

romance en a-o, del verso 1909 al 2081; octavas reales, del 2082 al 2105; una 

redondilla, del 2106 al 2109; continúan las octavas, del 2110 al 2141; nuevas 

redondillas; del 2142 al 2373; tres décimas, del 2374 al 2403; más redondillas, del 2401 

al 2455; romance en e-o, del 2456 al 2503; redondillas, del 2504 al 2543; romance en u-

a, del 2544 al 2635; nuevas redondillas, del 2636 al 2675; cuatro décimas, del 2676 al 

2715; un soneto, del 2716 al 2729; una redondilla, del 2730 al 2734; otro soneto, del 

2735 al 2747; redondillas, del 2748 al 2811; una glosa, en décimas, del 2812 al 2866; 

nuevas redondillas, del 2867 al 2874 y romance en e-e del 2875 al 3015 que es el final 

de la obra. 

Lo que nos deja la siguiente distribución: 1537 versos dispuestos en redondillas el 51% 

de los versos totales; 1020 versos en romance, el 34%; 300 versos en octavas, 10%; 170 

versos, en décimas, 4% y dos sonetos, 1 %. 

El uso que hace de los diferentes tipos de estrofas, en cada momento determinado de la 

obra, es bastante cercano a lo que recomendó Lope de Vega en su Arte nuevo
12

: 

Acomode los versos con prudencia 

a los sujetos de que va tratando 

las décimas son buenas para quejas, 

el soneto está bien en los que aguardan, 

las relaciones piden los romances 

aunque en octavas lucen por extremo 

son los tercetos para cosas graves 

y para las de amor las redondillas. (vv. 305-3129) 

Las octavas siempre están usadas en para relatar hechos sucedidos fuera de escena y que 

tienen una tonalidad grave o mayestática, las primeras, cuando se cuentan las fiestas que 

                                                           
12

 Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, p. 33. 
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se dieron para agasajar al príncipe Carlos de Dinamarca a su llegada a la corte, la 

segunda vez, cuando el Almirante refiere al marqués la muerte de su hijo, y la tercera, 

cuando Valisero cuenta al Rey la invasión de Taranto, solo interrumpida por una 

redondilla que, curiosamente, Quevedo pone en boca del Rey. Los dos sonetos los 

pronuncian el Rey y Serafina respectivamente, cuando se va a dar la solución de su 

discreteo (no están aguardando, sino, más bien, compitiendo por ver quién expone 

mejor su propio amor «platónico») y puede considerarse una escena «metaliteraria» ya 

que ambos «dicen» que van a recitar su soneto, antes de hacerlo. Las décimas se usan en 

las quejas de Valisero a la muerte de su hijo, en una relación sobre la derrota de Carlos 

en taranto y, finalmente, en los versos de la glosa que vienen a ser las quejas del 

príncipe Carlos (in absentia) y que, en realidad, recita Violín, leyendo desde un papel 

que le han dado. De las redondillas, se sirve Quevedo para todo tipo de diálogos, 

incluso amorosos, y los romances, aunque aparecen en muchas relaciones, tienen un 

carácter más conversacional. 

 

1.4. PERSONAJES 

Los personajes, en principio, parecen los característicos de las comedias de privanza 

aunque en este nivel se podría decir que están incompletos puesto que, como ya dijimos, 

el antagonista nunca aparece en escena, sino que tenemos que adivinarlo agazapado 

fuera de los muros de palacio. 

El dramatis personae que se especifica en la comedia es el siguiente
13

: 

Personas que hablan: 

Rey don Fernando de Nápoles 
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 Teatro completo, p. 125. 
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La infanta doña Margarita 

El marqués de Valisero 

Serafina, dama 

Porcia, dama 

Violín, gracioso 

Carlos, príncipe de Dinamarca 

El embajador de Transilvania 

El Almirante 

El conde de Castelomar 

El capitán de Nijoles 

Un portero 

Un criado del de Dinamarca 

Tres que entran a audiencia. 

Casi todos los personajes mencionados en el dramatis personae, al menos los nobles, 

son fácilmente reconocibles bajo sus anagramas, o por referencias asociativas con los 

personajes reales: el rey Fernando de Nápoles es Felipe IV; la infanta Margarita es la 

infanta doña María de Austria; el marqués de Valisero es el conde-duque de Olivares; 

Carlos, príncipe de Dinamarca es el príncipe Carlos Stuardo de Gales
14

; el embajador de 

Transilvania(que a su vez es el Príncipe de Transilvania disfrazado
15

) es el Rey 

Fernando de Hungría y Bohemia
16

. Esto en lo que a la estructura superficial se refiere, 

pero, en la estructura profunda, se desvelan más connotaciones satíricas, en la 

onomástica, de las que pudiésemos imaginar. En cuanto a la manera de comportarse se 

puede decir que todos guardan el decoro, lo esperable en ellos a primera vista, aunque 

                                                           
14

 Quien visitó Madrid para intentar casarse con la infanta María en 1623. 

15
 Esto nos hace intuir que el enmascaramiento de nombres será importante en varios niveles de la 

comedia. 

16
 Con quién se Casaría la nombrada Infanta el 25 de abril de 1629, por poderes. 
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sus aspiraciones y quizá sus ambiciones son más veladas que expresadas
17

. De todo esto 

daremos cuenta cuando nos ocupemos, en la estructura profunda, de la categoría de 

personajes, puesto que nos ayudará en nuestra manera de intentar «traducir» esta obra 

de Quevedo. 

 

1.5. CRONOTOPO SUPERFICIAL 

 

1.5.1. ESPACIO 

Superficialmente, la acción se desarrolla, dentro de palacio, en la corte de Nápoles, es el 

espacio escenográfico «patente». Existen, además, espacios escenográficos «latentes» 

como la Plaza Mayor, mencionada para dar cuenta de donde se cortará la cabeza a los 

privados acusados de delitos (vv114-117); las calles de esa corte, que son mencionadas 

para decir lo que se comenta acerca de la pretensión de los príncipes competidores por 

Margarita (vv. 1340-1345); lo que el «vulgacho» comenta acerca de la gestión 

gubernamental del valido (vv. 1087-1127); o las fiestas que se dieron por la llegada del 

príncipe de Dinamarca (vv. 915-1065), entre otros. También, por referencias que hacen 

los mismos personajes, hay espacios dramáticos «ausentes» y que tienen cierto interés 

en el desarrollo de la acción, como son: Taranto, cuando es invadida por la flota danesa 

(vv. 1895-1904) y cuando los navíos de Carlos se retiran por el fuerte temporal (vv. 

2375-2403); de Brindes se menciona su recuperación, ya que había sido invadida por 

los isleños, (a la sazón los holandeses) (vv. 2082-2105); el asalto a unas naos que vienen 

de la Toscana (vv. 2895-2906). Así, también, las referencias que se hacen de 

                                                           
17

 Nos llama la atención el hecho de que los dos príncipes (galanes) pretendientes de la Infanta 

Margarita lleguen a la corte intentando encubrir sus personalidades. 
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Dinamarca, y de Transilvania, respectivos países de los pretendientes (vv. 710-725) o 

(vv. 922-942). 

 

1.5.2. TIEMPO 

El tiempo superficial, transcurre durante varios días aunque sin ningún elemento 

cronológico definitorio. Dos días diferentes en el primer acto, el primer día (vv. 1-573) 

y otro día, aunque podrían haber pasado varios (vv. 574-913), que es el fin del primer 

acto. Entre el primer y el segundo acto pueden haber pasado varios días, el primer día de 

este acto ocupa (vv. 914-1671), y otro diferente (vv. 1672-1908), que es el fin del 

segundo acto. También pueden haber pasado algunos días indeterminados entre el 

segundo y tercer acto, este último se desarrolla en un primer día (vv. 1909-2756), 

―aunque durante los versos de las audiencias (vv. 2216-2361) se condensa un tiempo 

que parece haber durado días: puesto que empiezan estas, justo cuando el Almirante se 

va a repeler la invasión de Taranto, y cuando terminan, se recibe la noticia de la retirada 

de las naves de Carlos de Dinamarca de aquellas costas― y un último día (vv. 2757-

3017) en que termina la obra. Es decir, que han pasado a lo menos seis días, entre el 

principio y el final, pero podrían haber pasado muchos más, puesto que, entre un acto y 

otro, no hay elementos temporales que nos lo aclaren. Sin embargo, por los hechos 

históricos a que se hacen referencia en la estructura superficial, se podrá comprobar, en 

la estructura profunda, que han pasado varios años
18

. 

 

                                                           
18

 Los hechos históricos cubren un periodo de tiempo que va de 1621 a 1629. 
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1.6. SIGNIFICADO LITERAL 

Constatamos que, literalmente, la trama principal intenta mostrarnos a un rey, Fernando 

de Nápoles y, a su privado, el marqués de Valisero como paradigmas del buen gobierno, 

ambos tienen virtudes extraordinarias, sobre todo, Valisero que, como el título indica, 

viene a ser el verdadero protagonista de la historia. De las dos tramas que cruzan el 

tema mayor, una es la de la relación (discreteo) que Fernando tiene con una dama de la 

corte llamada Serafina y que sirve para evidenciar el dominio de sí mismo que tiene (o 

que debe tener) el monarca y la otra es la «fábula» de amores entre la infanta Margarita, 

hermana del rey Fernando y los pretendientes de esta: Carlos príncipe de Dinamarca y el 

príncipe de Transilvania. En la trama principal, por encima de cualquier acción, lo que 

parece dominar es el mensaje moral (constante en la obra de Quevedo dentro de lo que 

definimos, en la introducción a este capítulo, como sátira filosófico-moral), nada que 

ver con las intrigas y lances que propugnaba Lope de Vega en el Arte nuevo de hacer 

comedia. Quevedo parece querernos decir que Valisero es un ejemplo de santón 

neoestoico, al estilo de un nuevo Séneca
19

 (que no olvidemos ejerció de valido de 

Nerón), imagen que el propio Olivares quería proyectar de sí mismo. Además de esto, 

las continuas alabanzas a Valisero/Olivares podrían dar a entender que la figura del rey 

se queda desdibujada y se podría interpretar la comedia como una crítica a 

Fernando/Felipe IV, pero este es un tema que también entraría en el siguiente apartado 

cuando hablemos del significado alegórico. Para los que leyeren la comedia solo como 

una obra laudatoria también leerán que Quevedo configura a un Rey perfecto ya que 

según Arellano y García Valdés
20

: 

                                                           
19

 Ver: Elliot 1982, p. 237. 

20
 Arellano y García Valdés 2011, p. 41. 
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La primera preocupación que muestra el rey es la orientación de su gobierno –expresada en la 

elección de un sobrenombre adecuado– y el nombramiento de valido, decisiones que deben 

situarse en el horizonte del arte del buen gobierno, tan transitado por tratadistas, autores de 

emblemas y teóricos del Siglo de Oro. 

Al final, preferirá el nombre de justiciero y es que venía a ser un tópico de los tratados 

políticos de la época comparar al rey con la justicia. Además de esto, en las dos sub 

tramas amorosas veremos a un rey que, al no aceptar una provechosa boda con el 

príncipe heredero de Dinamarca/Inglaterra, se nos dibuja como un guardián de la fe 

católica y máximo exponente de la obediencia de Dios en la tierra
21

 y al dejar a un lado 

sus pasiones y vencerse a sí mismo en sus pretensiones con Serafina, nos enseña un 

autocontrol que es condición necesaria en un buen gobernante. Estas virtudes son las 

que Quevedo exponía al mismo tiempo en sus tratados políticos en prosa
22

 y que aquí 

parecen tener un reflejo teatral y, por tanto, pragmático. 

Las sub tramas amorosas, por su parte, nos muestran algunos motivos petrarquistas que 

como bien señalan Arellano y García Valdés
23

: 

El componente lírico y amoroso (tampoco despreciables en el modelo de la comedia aurea ni en 

la comedia concreta de Cómo ha de ser el privado) integran algunos motivos petrarquistas, y 

tópicos como el del retrato, el fingimiento del sueño de la dama, los atisbos de celos o la 

evocación del amor platónico en los dos sonetos del rey y Serafina. 

También apunta Jorge Urrutia
24

: 

El discreteo se organiza sobre el juego del galán y la dama de comedia con referencias a la 

retórica amorosa cancioneril. La base retórica es el tema del poder de los ojos opuesto al de la 

razón. (…) la referencia a los ojos de la mujer o al engaño a la vista es continua. 

                                                           
21

 Uno de las grandes preocupaciones de Quevedo, sobre todo en su Política de Dios. 

22
 Ver: Política de Dios, Grandes anales de quince días, El chitón de las tarabillas, Discurso de las 

privanzas o La vida de Marco Bruto. 

23
 Arellano y García Valdés, 2011, p. 45. 

24
 Urrutia, 1982, p. 182. 
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Pero como están intrincados en la trama del rey y Serafina y no se solucionan con una 

boda como cabría esperarse en una «comedia lopesca», solamente vienen a servir para, 

como indican los dos investigadores: «la ejemplificación del modelo de rey definido por 

el autodominio
25

». 

La sub trama que resulta más interesante vendría a ser la de los que pretenden, los 

príncipes de Dinamarca y Transilvania, a la infanta Margarita. Que tiene, a veces, tintes 

de fábula de amores al estilo de las comedias de capa y espada, pero que tampoco se 

desarrolla completamente de este modo, ya que los dos pretendientes antagónicos nunca 

llegan a verse para arreglar sus pendencias ni tampoco tienen la oportunidad de cortejar 

(requebrar) a la amada a solas en la tópica escena de balcón o de tapadas. Sin embargo, 

al final del segundo acto, cuando Carlos amenaza a Valisero con la invasión de Taranto 

por su flota, podríamos decir que alcanzamos un clímax en una de las tramas y es, con 

mucho, la parte más interesante desde el punto de vista superficial de la comedia. 

Además, si nos atenemos a la estructura de las comedias de capa y espada: los 

espectadores empatizaríamos más con Carlos por tener mayor protagonismo y ser 

agasajado como si fuera el personaje que al final conseguirá a la dama, lo que, después 

se verá, no tiene ese deseado desenlace, pero como veremos en la estructura profunda: 

realidad obliga. 

En conclusión, el sentido literal de la obra es, grosso modo, bien sencillo; mostrar, con 

un fondo las más de las veces real, algunas veces ficticio; unos modelos de rey y de 

privado al estilo de los que Quevedo propugnaba en su Política de Dios: El rey es 

                                                           
25

 Arellano y García Valdés, 2011, p. 45. 
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legítimo por su imitación de Cristo y el valido viene a ser el perfecto educador o un 

nuevo San Juan bautista
26

. 

 

1.7. CRÍTICAS AL SIGNIFICADO LITERAL 

No es de extrañar, si nos quedamos con la anterior lectura, que las críticas a la comedia 

de Quevedo hayan sido tan negativas. Una antología de las más importantes lo 

demuestra: Miguel Artigas, quien editó la comedia por primera vez, en 1927, dijo que
27

: 

Era tan escaso el interés dramático de la pieza, tan floja y diluida la acción, que sólo por el 

agridulce del fondo político y de las personas podía despertar la curiosidad. Tampoco es muy 

notable su valor como pieza de literatura. 

Luego, no han cesado las voces que han valorado la comedia como de escaso interés y 

la han relegado a los estantes de estudios históricos o filológicos, nunca dramáticos. 

Siguiendo con la cronología de la reprensión nos encontramos a Cotarelo y Valledor 

(1945): «tiene poco interés dramático, su acción es floja y diluida
28

». Después vendrían 

Gregorio Marañón (1972): «es una defensa tan cínica de Olivares que produce una 

reacción de antipatía en el lector
29

» y Raimundo Lida
30

(1981). 

Las continuas alabanzas de Olivares estorban el movimiento dramático y lo llevan al borde de la 

parálisis(…) sentimos una y otra vez que si el drama no marcha es porque el autor se empeña en 

adular en todas direcciones: al valido, al rey, a la infanta. 

                                                           
26

 Quevedo, Política de Dios, p. 204. 

27
 Artigas, 1927, pp. L-LI. 

28
 Cotarelo y Valledor, 1945, pp. 64-65. 

29
 Gregorio Marañón, 1972, p. 126. 

30
 Lida, 1981, p. 162. 
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Y así seguimos con Urrutia
31

 (1982): 

Es un fracaso absoluto como pieza teatral […] cuadre o no cuadre con los textos doctrinales la 

situación teatral práctica no es acertada. […] Las dos acciones secundarias de las que la primera 

(referida al matrimonio de la infanta) se entrelaza mejor con la acción principal, carecen de 

interés dramático al resolverse desde el inicio. La acción principal, lastrada por la doctrina y por 

querer presentar un valido sin mácula junto a un rey sin tacha, no puede sino organizarse a base 

de discursos interminables y actuaciones sin emoción alguna.(…) el error de Quevedo fue no 

romper con la comedia lopesca. Pero eso hubiera ido en contra de la propia razón de ser de la 

obra: utilizar unos canales y unos sistemas ya experimentados, para hacer propaganda política 

era un callejón sin salida. 

O García Valdés
32

 (2004): 

No hay conflicto dramático, y no lo hay porque el verdadero protagonista es Valisero, es decir 

Olivares, modelo de estadistas, de quien las constantes alabanzas anulan la acción dramática.la 

comedia que se presta a ser interpretada como la representación teatral de la teoría política de 

Quevedo desarrollada en Política de Dios, presenta la imagen del estadista total y 

desinteresadamente dedicado al servicio del rey y de su patria. 

Ignacio Arellano García Valdés, en la última edición de esta comedia (2011), dicen: 

Parece poco discutible que se trata de una pieza laudatoria a favor de Olivares, como muchas 

otras producciones del Siglo de Oro, relacionadas con el mecenazgo y la propaganda ideológica 

y política. Que no fueran el rey y el valido tan perfectos como se pintan no es nada sorprendente: 

es un rasgo constitutivo de los modelos panegíricos
33

. 

Finalmente, han venido alzándose algunas voces que contradicen estas críticas y que 

abren las puertas a otras interpretaciones, pero como son parte de las interpretaciones 

que se pueden hallar en la estructura profunda, las detallaremos en su momento. 

Ahora vamos a ocuparnos del que nosotros creemos que es el verdadero significado de 

esta comedia, rebatiendo las críticas a su significado literal, de forma teórica y 

                                                           
31

 Urrutia, 1982, pp. 181-185. 

32
 García Valdés, 2004, p. 25. 

33
 Arellano y García Valdés, 2011, p. 23. 
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allanando el camino para la creación de un contexto escénico a este texto de la manera 

más pragmática que esté en nuestras manos. 

 

2. ESTRUCTURA PROFUNDA 

Donde hay poca justicia 

es un peligro tener razón. 

Francisco de Quevedo. 

El leitmotiv del apartado que ahora nos ocupa, creemos que da cuenta del camino que 

vamos a seguir en la interpretación del sentido profundo (alegórico) de esta comedia, es 

decir, que no se trata de una mera obra de adulación al conde-duque de Olivares y a 

Felipe IV, sino que lleva implícita una gran crítica a su gestión, así como ciertos avisos 

de cómo estos debían comportarse, o cómo debían afrontar los problemas de la corte 

Española, que en esos momentos eran muchos. Por lo tanto, a la obra la enmarcaremos 

dentro de la sátira moral o filosófica que describíamos al principio de este capítulo. 

 

2.1. PREMISAS PARA UNA RELECTURA DE LA COMEDIA 

Para demostrar lo que creemos, vamos a valernos de determinadas premisas que 

pasamos a enumerar y que luego estudiaremos con más detenimiento: 

 La revisión que hace José Antonio Maravall (sobre todo basándose en La hora 

de todos y la fortuna con seso) del pensamiento social y político de Quevedo. 

 Lo que Quevedo propugnaba en sus escritos acerca de los arbitristas. 
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 Lo que Quevedo escribió en el Proemio a la Comedia Eufrosina y las 

anotaciones a la retórica de Aristóteles y a obras de Séneca, Plauto y Terencio, 

que nos dan cierta cuenta de su teoría dramática. 

 Las pistas que nos han ido dando algunos estudiosos de la comedia y que han 

inaugurado una nueva forma de enfocarla. 

 

2.1.1. UNA REVISIÓN AL PENSAMIENTO SOCIAL Y POLÍTICO DE 

QUEVEDO 

Según Frederick de Armas, es José Antonio Maravall el que inaugura una nueva manera 

de ver el tema de la comedia y el primero que presiente que bajo la loa constante, a las 

figuras de Felipe IV y de Olivares, se esconde una crítica a sus manejos políticos
34

: 

lo que ha extrañado a la crítica es que Quevedo pueda mostrarse tan halagador y empalagoso 

ante el poder, al mismo tiempo que es castigado una y otra vez. Lo explica muy bien José 

Antonio Maravall: No puede decirse de tal autor [Quevedo] que pusiera su obra toda al servicio 

de los intereses de la sociedad jerárquica tradicional, cuando los representantes más conspicuos y 

cuidadosos de ella le condenan como infamador de los estados de esa misma república o 

comunidad política. 

Efectivamente, cuando leemos la revisión que hace Maravall del pensamiento social y 

político de Quevedo, vemos que lo presenta como un escritor de dos caras
35

: que se 

muestra según la circunstancialidad del mundo político que lo rodea (atacante o 

defensor), así nos muestra todas las contradicciones del pensamiento político de 

Quevedo en diferentes facetas. 

                                                           
34

 De Armas, 2013, p. 109. 

35
 Maravall dice que esto se puede decir de buena parte de los escritores barrocos, pero que «quizá 

Quevedo nos muestre esta dualidad con más patetismo que otros» Maravall, 1982, p. 69. 
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La primera se refiere a las consecuencias negativas del dinero; pone como ejemplo las 

conocidas sátiras contra los genoveses «anticristos de las monedas de España» y 

muestra como luego pasa a contradecirse cuando, ante la conflagración de la Guerra de 

los Treinta Años, Quevedo dirá al rey que «es el comercio inglés y el francés lo que nos 

arruina y que Génova, a vuestra majestad, a reinos y ministros es de más útil que las 

Indias
36

». 

Luego, nos conduce Maravall por los casos de ridiculización contra letrados escribanos 

y jueces, a los que, después, en La hora de todos alaba diciendo: «La justicia se 

administra por establecimientos que no admiten pasión ni enojo ni cohecho, con método 

seguro y estilo cierto y universal
37

». 

En otros aspectos, toma lo que se ha dicho de que en la sátira de Quevedo la Iglesia y el 

Ejército no tienen cabida y nos aclara Maravall
38

: 

Se ha dicho por ejemplo (entre otros el profesor F. W. Muller) que de la sátira de Quevedo «la 

iglesia y la milicia columnas sustentadoras de la monarquía, quedan intactas; por eso, quienes las 

representan no tienen puesto en el desfile de condenados de los Sueños». Explícitamente deja 

aparte desde luego a los Papas, pero no puede ser más dura la crítica del estamento en sus niveles 

más altos, de las gentes de la iglesia. En el Sueño de la muerte dirá que «en la muerte de frío vi a 

todos los obispos y prelados y a los más eclesiásticos, que como no tienen mujer, ni hijos ni 

sobrinos que los quieran, sino a sus haciendas, estando malos cada uno carga en lo que puede y 

mueren de frio». 

Finalmente, nos dice que su sátira corrosiva va hasta la cumbre del poder
39

: 

conocido es el pasaje de los Sueños, en el que, a una pregunta del visitante del infierno:«¿hay 

reyes en el infierno» el diablo que le acompaña contesta con unas palabras que, de por sí, 

aisladamente, ya bastarían para echar abajo la tesis de que Quevedo es siempre cuidadosamente 

                                                           
36

 Maravall, 1982, p. 70. 

37
 Maravall, 1982, p. 70. 

38
 Maravall, 1982, p. 79. 

39
 Maravall, 1982, p. 80. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

220 

respetuoso de individuos y clases que sean pilares de la monarquía(…) y la respuesta del otro es 

esta: «hay muchos, porque el poder, libertad, y mando les hace sacar las virtudes de su medio, y 

llegan los vicios a su extremo; y viéndose en la suma reverencia de sus vasallos y, con la 

grandeza, opuestos a dioses, quieren valer punto menos y parecerlo; y tienen muchos caminos 

para condenarse». 

Ante todo esto, concluye Maravall que no se puede pensar que un escritor que se sentía 

capaz de escribir con máxima energía estimaciones semejantes, se pueda considerar un 

puro defensor de la sociedad jerárquica tradicional, aunque en otros escritos defienda 

esta sociedad inmovilista que según Maravall se debe a ese «circunstancialismo». 

Añade
40

: 

Quevedo brega por una sociedad jerárquica ―y esta, en cuanto tal, es en su mayor parte herencia 

de sistemas pasados. Pero con esto no está todo dicho: con la ambigüedad de tantos escritores de 

periodos críticos, Quevedo tiene sus fisuras y por algunas de ellas entran innegables 

innovaciones en su mente. 

Maravall dice que Quevedo se arriesga a saltarse los límites del respeto y de la razón, 

oficialmente medidos, ya que es el único autor
41

 que osa poner reyes incluso en el 

infierno. 

Es por esto que creemos que parece imposible que Quevedo se plegase de forma tan 

ramplona a los requerimientos del conde-duque de Olivares, para loar su gestión y la de 

Felipe IV al frente del gobierno de España, sin introducir por esas fisuras, aquellas 

innovaciones en su mente de las que nos habla Maravall. Seguiremos ahondando en este 

punto en las siguientes premisas, las cuales nos ayudarán a seguir aclarando nuestra 

tesis. 

                                                           
40

 Maravall, 1982, p. 81. 

41
 El estudioso dice que «Aparte de pasajes de Lope, Rojas, Coello, Vélez de Guevara, etc., que presentan 

al rey como astro sin mancha, recordemos la tesis oficial cortesana que exactamente sobre el tema 

suscitado por Quevedo formulaban otros en fecha próxima: pronunciando un sermón real, fray 

Hortensio Felix de Paravicino decía desde el púlpito, que consideraba admisible representar a una 

persona real en el purgatorio, pero nunca en el infierno, lo que sería ofensa tan solo osada por los 

antiguos» Maravall, 1982, p. 83. 
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2.1.2. RECOMENDACIONES A LOS ARBITRISTAS 

Un arbitrista era un escritor que formulaba remedios a los males económicos de España 

proponiendo reformas, salidas de su imaginación y más o menos sometidos a reflexión. 

Algunas de estas reflexiones eran las siguientes: cambiar el sistema de impuestos para 

que se aumenten los ingresos del estado a la vez que reduzca la contribución de cada 

súbdito (cosa que podría parecer un sofisma); que el rey no cobre solo el tercio del 

dinero efectivamente recaudado; que se reactive el desarrollo de la agricultura; que se 

reactive el crecimiento de la población y, sobre todo, de la población activa; sostener el 

comercio, la artesanía y las manufacturas castellanas; encontrar medios para prescindir 

de los banqueros genoveses; poner fin a la huída de capitales; etc. Son cuestiones que en 

ningún modo puedan considerarse falacias intelectuales, sin embargo, los arbitristas; 

debido a la cantidad ingente en que proliferaron en el siglo XVII y, a que algunas de sus 

recetas resultaban realmente descabelladas, se ganaron la animosidad de los 

intelectuales. Quevedo fue uno de los que más ridiculizó a los arbitristas en algunos de 

sus escritos, ya que este defendía la política económica establecida desde Carlos V. A 

este respecto, en la introducción a La Hora de todos y la Fortuna con seso, Bourg, 

Dupont y Geneste nos dicen lo siguiente
42

: 

Defensor ardiente de esta política imperial, Quevedo no puede soportar que los arbitristas la 

denuncien. Según él, como se ha visto, el príncipe puede exigírselo todo a sus súbditos si le 

parece necesario; hay que aceptar los sacrificios como tales. Mas el príncipe no debe esconder al 

pueblo la gravedad de su situación, ni echar mano de charlatanes que, arruinando a los vasallos, 

arruinan el Estado y al mismo príncipe (…) si los arbitristas son culpables, no se debe a que 

provoquen la miseria del pueblo al agobiarlo con impuestos, sino a que como los médicos de 

Quevedo, afirman salvar al príncipe cuando lo matan. 
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 Bourg, Dupont y Geneste, 1987, p. 77. 
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 Quevedo recomienda severamente a los arbitristas en el Discurso de todos los diablos: 

«No escribáis lo que había de ser, que esa es dotrina del deseo, no lo que debía ser que 

esa es lición de la prudencia, sino lo que puede ser
43

». Sin embargo, y según las 

afirmaciones de José Antonio Maravall, Quevedo se mantiene dentro de los límites que 

él recomienda y, agrega, que construye la frase para los arbitristas con el propósito de 

dotarla de graves posibilidades de repercusión y de captar la atención (es decir una de 

sus piruetas lingüísticas) y que utiliza los conceptos con imprecisión
44

. 

Ese plano del «deber ser», según la doctrina de las virtudes de los moralistas coetáneos, era 

competencia de la justicia, no de la prudencia, y, en cambio el planteamiento de lo que «puede 

ser» entra en el terreno de esta última. Por eso Saavedra Fajardo con mayor rigor, así lo afirmará: 

«no ha de ser el gobierno como debiera ser, sino como puede ser». Lo cierto, de todos modos, es 

que, aunque en su emplazamiento doctrinal Quevedo desenfoque la cuestión, su pensamiento 

llega al mismo término que Saavedra: el político, el gobernante, y aquel que aconseja a este, no 

han de salir de los límites de «lo que puede ser» ―lo que significa que en política hay que 

atenerse a las condiciones del momento y operar circunstancialmente. 

No vamos hacer aquí una digresión acerca de si estamos de acuerdo, o no, con las 

palabras de Maravall, sino que queremos poner el cuidado acerca de este galimatías de: 

«lo que ha de ser», «puede ser» o «debe ser» para que, cuando estudiemos el significado 

profundo de nuestra comedia Cómo ha de ser el privado; empecemos poniendo el foco 

de la atención de la parte doctrinal sobre el mismo título de la comedia. 

 Si encontramos que Quevedo hace lo que recomienda que «no se debe hacer», es 

porque es un escritor tan inteligente que no le importa reírse de sí mismo. Quevedo 

sabía ridiculizarse cuando y como quería, si no, véase cómo se presenta a sí mismo en el 

Memorial pidiendo una plaza en una academia de esta forma
45

: 
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 Discurso de todos los diablos, o el infierno enmendado, p. 256. 

44
 Maravall, 1982, p. 69. 

45
 Quevedo, Obras completas, BAE, p. 473. 
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Ordenado de corona pero no de vida; que es de buen entendimiento pero no de buena memoria; 

que es corto de vista como de ventura; hombre dado al diablo y prestado al mundo y 

encomendado a la carne; rasgado de ojos y de conciencia; negro de cabello y de dicha; largo de 

frente y de razones; quebrado de color y de piernas; blanco de cara y de todo, falto de pies y de 

juicio, mozo amostachado y diestro en jugar las armas, a los naipes y a otros juegos; y poeta 

sobre todo, con perdón, descompuesto componedor de coplas. 

 

2.1.3. HACIA UNA TEORÍA DRAMÁTICA DE QUEVEDO 

Si seguimos con atención algunas de las apreciaciones que hizo Quevedo acerca de la 

escritura teatral estaremos de acuerdo en que don Francisco sí que tenía su propia teoría 

dramática y no era necesariamente la de Lope, aunque la respetaba e incluso 

estructuralmente la seguía, pero era difícil que se plegara a tales requerimientos tan 

rígidos, o como dice Urrutia
46

: «tan constreñidos». En los escritos satíricos de don 

francisco encontramos dispersas bastantes consejas y reprimendas a los dramaturgos de 

su época: la mayoría de estas tienen un carácter peyorativo, o burlón, ya que se mofa de 

los estereotipos tanto lingüísticos como estructurales de las comedias o de los 

entremeses. Los casos de las Premáticas del desengaño contra los poetas güeros, el 

Cuento de cuentos, El buscón, El alguacil endemoniado, El sueño de la muerte, El 

sueño del infierno, El discurso de todos los diablos y La hora de todos, que se traen a 

colación cada vez que se habla de su teatro, así lo demuestran
47

. Sin embargo, existe un 

Quevedo crítico teatral del que poco se habla y es el Quevedo que trata el teatro desde 

posturas más filológicas. Es el Quevedo que hizo traducciones a las tragedias de Séneca, 

anotaciones a las comedias de Plauto, de Terencio
48

 y a las partes dramáticas de la 
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 Urrutia 1982, p. 177. 

47
 Ver: Arellano y García Valdés, 2011, pp. 13-15. 

48
 Séneca, Plauto y, en menor medida, Terencio eran los referentes o modelos clásicos empleados en la 

educación de los jóvenes que se formaban con los jesuitas, quienes utilizaban el teatro como manera de 
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Retórica de Aristóteles, o que escribió el proemio a la Comedia Eufrosina para su 

amigo Vasconcelos. 

Las traducciones, hechas por Quevedo, de las obras trágicas de Séneca, 

lamentablemente, no se han conservado o no se han podido ubicar, sin embargo, en los 

Preliminares al Parnaso (sobre todo al de la musa Melpómene) y en la Nueva idea de 

la tragedia antigua de su amigo y editor José Ignacio González de Salas, este alude a 

que ambos emprendieron juntos la traducción de tragedias griegas y latinas. En los 

anaqueles de la biblioteca de don Francisco se encontraba un códice del siglo XIV con 

las Tragedias de Séneca dedicadas a Quevedo por Antonio Amico, quien, según 

Fernández Guerra
49

, era un historiador italiano a quien Quevedo conoció en su estancia 

en Sicilia. La gran mayoría de alusiones, referidas a la relación de Quevedo con sus 

tragedias, las conocemos por medio de González de Salas puesto que las traducciones 

no se han encontrado, sin embargo, conocemos la manera en que Séneca escribía sus 

tragedias: algunas partes las concebía como manuales para adoctrinar filosófica y 

políticamente al emperador
50

, el mensaje se fundamentaba en las cuestiones de la vida y 

de la muerte, principalmente se reflexionaba sobre el capricho de la fortuna y la 

                                                                                                                                                                          
preparación, sobre todo a la hora de que estos aprendieran la expositio retórica. Séneca, además era 

admirado por su moral, estoica asimilable al cristianismo. 

49
 «Los lazos de afecto con el último aparecen consignados en un hermoso códice escrito en vitela al 

promediar el siglo XVI, que contiene todas las tragedias de Séneca y perteneció a nuestro insigne poeta. 

Se guarda en la famosa biblioteca del Escorial», Fernández Guerra, 1897, p. 86. 

50
 Jesús Luque Moreno nos da una bibliografía de aquellos estudiosos que en cualquier sentencia han 

querido ver, según su tono o su contenido, una crítica o un consejo al emperador y en cada aparición de 

un tirano, una alusión a Nerón: «Nota 61: R. B: Steele, «Some elements in the tragedies of Seneca», 

American Journal of Philology 43 (1922), 1 y sigs; Bardon, Les empereurs et les lettres d´Auguste à 

Hadrien, Paris 1968, págs. 236 y sigs.; R. S. Pathmanathan «The parable in seneca´s Oedipus», Nigeria 

and the classics 10 (1967-68), 13 y sigs.; M. Coffey, «Seneca and his Tragedies», The Proccedings of the 

African Classical Association 3 (1960) pags. 18-19». Luque Moreno, 2008, p. 28. 
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atrocidad de las pasiones que desvían al ser humano de la rectitud moral. Al respecto 

nos dice Luque Moreno
51

: 

Sobre esta misma finalidad didáctica insisten también autores como Egrmann, para quienes las 

tragedias tienen un valor didáctico de unos exempla, similares a los que suelen utilizar los 

estoicos en sus enseñanzas, tratando de probar por este camino, no sólo ya la función didáctica 

de las tragedias de Séneca sino también el carácter y las raíces estoicas de tales propósitos 

didácticos. En este sentido, Séneca no habría hecho más que colocarse en la tradición de las 

tragedias filosóficas de Crates de Tebas, de Herilos de Cartago, etc. 

A Quevedo debieron impresionarle las relaciones del teatro de Séneca con la política de 

Nerón. Seneca quizá usó estas obras como exemplas, para advertirle de que debería ser 

más cuidadoso con el poder, al estilo de los estoicos antiguos que, como vimos en la 

introducción a esta parte, lo hacían usando una clase de sátira con intención moral y 

filosófica. Esto viene a ser lo que, creemos, que Quevedo pretendió hacer en Cómo ha 

de ser el privado: advertir a Felipe IV sobre los peligros de dejar el poder en manos de 

un privado. 

Adjuntas a la versión autógrafa de la España defendida de Quevedo
52

, encontramos 

unas anotaciones a las comedias de Plauto, muchas de ellas se refieren al lenguaje que 

utiliza y, sobre todo, a la versificación popular, urbana y lírica para los personajes bajos, 

en particular para el teatro breve, sin embargo, nos interesa resaltar algunas notas 

referentes a las características del teatro plautino en cuanto a referente de Cómo ha de 

ser el privado. Estas anotaciones se refieren al contenido moral que debe exponerse en 

las piezas: en los prólogos y en los epílogos que justifican la intención del autor en la 

representación, y, que son análogos a las comedias, a las obras trágicas y a las fábulas, 
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 Luque Moreno, 2008, p. 32. 

52
 Ms. 9-805 de la Real Academia de la Historia. Citamos por Astrana Marín, 1945, p. 1566. 
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puesto que son guías para el espectador, tanto en lo que va a ver como en lo que debe 

concluir y llevarse a casa. 

Si leemos al principio de Cómo ha de ser el privado, la conversación entre el Rey, el 

marqués de Valisero, el Almirante y el conde de Castelomar (vv. 1-225), vemos que se 

cumplen estos preceptos; se habla, en esta escena, del nombre que debe adoptar un 

monarca y, por tanto, cómo debe comportarse acorde con la caracterización del nombre 

adoptado; se dice cómo debe ser el valido que ayude a ese monarca en su trabajo. En los 

tres versos con que se da fin a la obra, recitados por el Almirante, también podemos 

comprobar lo anterior. 

ALMIRANTE. Si pregunto a los oyentes 

 cómo ha de ser el privado, 

 creo dirán: «desta suerte». (vv. 3015-3017) 

Vemos que Quevedo sigue lo que aquí reclama y lo recalcamos por el hecho de que la 

enseñanza moral: es aquí donde debe estar revelada
53

. También vamos dejando prever 

que la palabra «cómo» ha de tener mucha importancia en lo que nosotros consideramos 

que es el sentido alegórico de la comedia. 

En cuanto a Terencio se ha conservado una nota de Quevedo a la comedia El Eunuco, 

de este autor latino, donde Quevedo glosa un pasaje de la obra de Terencio que se 

encuentra en el acto III, escena V, v. 601: Ego limis specto, la expresión vendría a 

significar algo como «miro de reojo». La glosa que hace Quevedo es la siguiente
54

: 

Deest oculis, nam limis est tranversus: unde limen dicitur quoque, quod ingredientibus, 

exeuntibusque transversum est. Cun autem dissimulant hominess se videre quod vident, et non 
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 También se hace al final del segundo acto en los versos 1907 y 1908 del marqués de Valisero: «Cómo 

ha de ser el buen rey, /cómo ha de ser el privado». 

54
 Citamos por Astrana Marín, 1945, p. 1577. 
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recta facie, sed transversa inteuntur, limes dicuntur aspicere. Cum vero limi dicantur obligui 

generalier; hoc tamen proprie de oculis dicitur. 

Al llamar la atención sobre esta frase, parece que Quevedo nos está recordando que su 

mirar no es recto (sin entrar en lo que físicamente, él decía de sí mismo)
55

 nos está 

previniendo de que en todo lo que expone habrá que buscar el envés, o lo que no se ve 

directamente. Además, nos habla de la «disimulación» que, como también veremos, nos 

ayudará en la búsqueda del sentido «transversal» de la obra que nos ocupa. 

Otros estudiosos hablan de que Quevedo admiraría, en el teatro de Terencio, un dibujo 

de los aspectos físicos y psicológicos de los personajes más que la búsqueda de una 

trama cerrada. Así piensa Hernández Fernández
56

: 

¿Qué pudo notar don Francisco en las comedias terencianas? La originalidad de Terencio residía, 

ante todo, en la exactitud del dibujo de los caracteres más que en la intriga mejor o peor 

documentada. 

También son importantes las pistas, para una relectura de Cómo ha de ser el privado, 

que provienen de las anotaciones que don Francisco hizo a la Retórica de Aristóteles
57

: 

contienen, además de muchas digresiones sobre el arte de escribir, interesantes 

observaciones sobre el teatro clásico a lo largo de los tres libros de esta edición, la cual, 

según parece, fue hecha reencuadernar por Quevedo, añadiendo hojas en blanco donde 
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 Recordemos el retrato que hace de sí mismo en el romance: Sacúdese de un hijo pegadizo. POC. 732: 

que yo soy un hombre zurdo, 

cejijunto y medio bizco, 

más negro que mi sotana, 

más áspero que un erizo. (vv. 53-56) 

56
 Hernández Fernández, 2006, p. 634. 

57
 Estas anotaciones las hizo a una traducción latina de la Retórica de Hermolao Bárbaro, impresa en 

Lyon en 1547 y que se encuentra en la Biblioteca Menéndez Pelayo, ejemplar 1.089. Citamos por la 

edición facsímil hecha por Luisa López Grigera, 1998. 
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poder anotar
58

. Las que en este punto nos interesan, son algunas anotaciones al tercer 

libro, muchas de ellas tienen que ver con la denominación o nombres de los personajes, 

así anota: «Los equívocos, los griegos los usaron. Eurípides en la Hécuba dice con 

razón reclama a Venus, Aphrodite, pues hace a los hombres Aphrodites, que es locos, 

sin juicio
59

». Más adelante destaca: «La homonimia ambigua de Marcial y los 

epigramáticos
60

» y nos llama la atención sobre la importancia de la «ficción y 

composición de nombres en un elenco
61

». 

Todas son notas muy esclarecedoras para comprender las piruetas lingüísticas de 

Quevedo al realizar sus dramatis personae y, sobre todo, el uso que hace de los 

anagramas, o de los significados dilógicos de los nombres que luego veremos. 

En el prólogo a la versión castellana de la Comedia Eufrosina de Jorge Ferreira de 

Vasconcelos, Quevedo escribió lo siguiente
62

: 

La comedia enseña a vivir bien, moral y políticamente, acreditando las virtudes y disfamando los 

vicios con tanto deleite como utilidad, entreteniendo igualmente al que reprende y al que 

alienta […] este entretenimiento decente a soberanas ocupaciones, que el ocio de los reyes tiene 

estatuto de majestad y no debe admitir alivio que no sea calificado. Por esto tiene lugar en los oídos 

de los príncipes este de las comedias a quien han dado su atención, contra la prolijidad de los 

cuidados los más y mejores monarcas del mundo, sin que a esto ofenda lo que algunos malician, para 

reprobar los ingenios que dichosamente ocupan en esta composición, ni el entretenimiento que es 

gustoso y docto y ejemplar. 

Vemos, pues, que don Francisco pensaba que el teatro no debía servir solo para agradar, 

ya que, como bien escribe en este proemio, la comedia debía tener una enseñanza y esa 
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 En la anotación manuscrita de la primera página se lee: «fue de uso de D. Fran
co

 de Quevedo y tiene 

varias notas originales de su puño». López Grigera, 1998, p. 12. 

59
 López Grigera, 1998, p. 75. 

60
 López Grigera, 1998, p. 100. 

61
 López Grigera, 1998, p. 106. 

62
 Quevedo, «A los que leyeren esta comedia», en Comedia Eufrosina. 
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enseñanza debía tocar, sobre todo, a los príncipes, puesto que estos gustaban de las 

comedias. Así que sería mejor que estas comedias, además de deleite, tuvieran para 

estos príncipes, reyes o nobles: utilidad (como propugnaba Horacio de toda la 

literatura), pero esa utilidad no debía darse solo alentando, sino también reprendiendo 

(como bien podemos leer en las partes resaltadas del párrafo) es por esto que no 

podemos dejar de advertir que en Cómo ha de ser el privado, escrita para ser 

representada en palacio, supuestamente para agradar o defender la política de Felipe IV 

y del Conde-Duque de Olivares, se encontrara implícita esa reprimenda, por la que tanto 

abogaba nuestro autor. 

 

2.2. NUEVAS VOCES PARA UNA NUEVA RECEPCIÓN CRÍTICA 

Las críticas negativas a la comedia Cómo ha de ser el privado han sido de dos tipos, 

unas se han referido a su poca efectividad dramática (algunos lo han llamado 

«estatismo») y otras a su afán laudatorio, sabemos que según estos críticos una cosa 

lleva a la otra, es decir, que: «la cínica defensa de Olivares produce un estatismo en el 

desarrollo de la situación teatral práctica que ahoga toda la teatralidad presentando una 

acción floja y diluida». «Las continuas alabanzas a Olivares lo llevan al borde de la 

parálisis
63

». 

Sin embargo, incluso en algunas palabras de los críticos más acérrimos contra esta 

comedia, llegamos a encontrar pistas que pueden servirnos para una relectura. Veamos 

algunas de ellas: en al caso de Artigas nos dice, en la introducción a su primera edición, 

que, una vez pasados unos meses de su estreno y ante lo incuestionable de la mala 
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 Hemos tomado las opiniones de algunos de los críticos negativos, para demostrar que casi todos se 

mueven en las mismas direcciones. Ver nuestro apartado: «Críticas al sentido literal». 
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política de Olivares, la obra debía usarse para satirizar y, concluye que Quevedo, es un 

satírico a pesar suyo, puesto que «hasta intentando escribir teatro laudatorio, el tiempo 

lo convierte en sátira feroz
64

». 

Urrutia destaca como la comedia era una defensa del conde-duque de Olivares, pero 

también dice
65

: 

Era un género que obligaba a grandes constricciones (importando más en ella la verosimilitud o 

verdad poética que la mímesis y basándose en una clarísima estructura de simbolizaciones y 

referencias retóricas) constricciones a las que sólo con muchísimas dificultades hubiera podido 

adecuarse un genio como el de Quevedo. 

Después añade que «el código de la comedia es flexible para poder asimilar leves 

cambios en sus personajes o en el esquema de sus actuaciones». ¿No nos está dando, 

Urrutia, pistas para que podamos creer, como creemos, que Quevedo, al verse 

constreñido por los esquemas rígidos de las comedias, podría haber tomado otro camino 

donde la flexibilidad le permitiese jugar al conceptismo o a la sátira? Sobre todo, 

cuando nos dice: «Quevedo se distancia de la estructura habitual de la comedia española 

al no componer ninguna reconstrucción de un equilibrio roto como suele ser habitual en 

ella
66

». 

Finalmente, Arellano y García Valdés
67

 repiten en la introducción a la edición del 

Teatro completo, que es una comedia «en clave», aunque después dicen que resulta 

diáfana para el espectador: pues Quevedo nos deja las «pistas que revelan cuales son los 
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 Artigas, 1927, p. LXVI. 

65
 Urrutia, 1982, pp. 177-178. 

66
 Urrutia, 1982, p. 184. 

67
 Arellano y García Valdés, 2011, pp. 21-22. 
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referentes reales de los personajes y de las situaciones dramáticas
68

». ¿No podríamos 

pensar en que esas «claves» que Quevedo nos deja apreciar tan diáfanamente, según 

Arellano y García Valdés, sean en realidad solo las pistas para ponernos en alerta acerca 

de que no todo lo que se dice es tan llano? 

No es de extrañar que los estudiosos que critican negativamente la comedia digan, a 

veces, cosas de ella que nos hacen pensar que se contradicen, ya desde que la comedia 

se reescribió
69

 en la misma época en que también escribió Quevedo El chitón de las 

tarabillas y la Fiesta de toros literal y alegórica
70

, es decir, por los años 1628-1630. 

Quevedo es llamado para que se ponga al frente de la política propagandística de 

Olivares
71

; sin embargo, no todo parece salir bien, tanto en El Chitón como en la 

comedia, Olivares no se siente tan defendido y a Quevedo se le hace muy difícil 
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 Cuando leemos esto no podemos dejar de preguntarnos por qué un estudioso como Arellano (sobre 

todo), a quién hemos oído, muchas veces, quejarse de la dificultad que encierra una lectura que 

realmente reconstruya los códigos de los autores Barrocos, y más de Quevedo, en este caso se plegue a 

que la clave de la comedia es tan diáfana, y no se avenga a encontrar otras posibilidades de traslación 

que las que ya han apuntado los críticos anteriores. 

69
 Se cree que Quevedo la retocó en 1629, y no, como cree Elliot, la escribió completamente en esta 

época. Ya hablamos de la datación que nosotros seguimos en este trabajo cuando la incluimos en 

nuestro catálogo en el capítulo III de la primera parte. 

70
 La mayoría de los críticos señalan estas dos obras, junto con Cómo ha de ser el privado, como la 

trilogía del conde-duque. Dice a este respecto Rafael Iglesias: «Aunque no hay forma de saber 

exactamente en qué año se escribió Cómo ha de ser el privado, todo apunta a que se compuso de forma 

casi simultánea, y seguramente ligeramente anterior a El Chitón (de las tarabillas)» Iglesias 2005a, p. 

268. 

71
 Quevedo se hallaba en la Torre de Juan Abad donde estaba desterrado (una vez más), esta vez por la 

polémica sobre el patronato de España, pero como la polémica santiaguista había remitido y, Olivares, 

viéndose en uno de los peores momentos de su gestión al frente del gobierno y necesitado de «buenas 

plumas», lo hace llamar a Madrid. 
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defender sin atacar. Jauralde Pou
72

 nos dice refiriéndose a la escritura de Cómo ha de 

ser el privado: 

Quevedo discurre ingeniosamente por todos estos temas, ofreciendo siempre la cara risueña 

frente a la maledicencia. Nos hallamos ante uno de los momentos más empalagosos de la 

relación: Quevedo/Conde-Duque, con páginas almibaradas de halagos. Ahora bien, esas 

actitudes no siempre tienen fácil interpretación ―yo diría: la misma interpretación― en el 

escritor, que se mueve de la alabanza al vituperio con una ambigüedad refinadísima. 

Es por esto que El Chitón, que había aparecido como anónimo, ya que a Quevedo se le 

hacía muy difícil comprometer su prestigio con una defensa tan airada de Olivares, 

inmediatamente se entiende como un escrito de doble lectura,  cuando es delatado, ante 

la Inquisición de Toledo
73

, la delación anónima lo juzga así
74

: 

Todo es malicia redomada y disimulada… irrisión atrevida y chacota que hace de su rey y 

señor. Últimamente es librillo burlador y irrisorio de las cosas sagradas, pues como lo tiene de 

costumbre este auctor en casi todos sus escriptos usa della (…) De todo lo referido doy noticia a 

vuestra Señoría scandalizado de que tales cosas se permitan en una republica critiana y aun 

sujeto que en la materia tiene scandalizado este reino, que aunque no puso su nombre en la 

inscripción del libro, no puede disimularse, porque el estilo del hablar, la indecencia del 

discurrir, la libertad del satirizar, la impiedad del sentir y la irreverencia del tratar las cosas 

soberanas y sagradas dicen manifiestamente que es el mesmo auctor del Infierno enmendado, del 

Sueño del juicio, del Infierno, del Marqués de Villena en la redoma, del Alguacil endemoniado y 

de otros muchos. 

Jauralde Pou también nos dice, que muchos de sus contemporáneos estaban despistados 

con la verdadera intención de El Chitón y, cuenta, que entre los despistados se 
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 Como ya apuntábamos en el anterior capítulo, Pablo Jauralde Pou es uno de los primeros que pone en 

guardia a los investigadores acerca de que Quevedo podía herir cruelmente cuando parecía que estaba 

defendiendo o loando. 

73
 Todos los libros publicados en aquel momento como anónimos eran directamente prohibidos por la 

inquisición. 

74
 Citamos por Jauralde Pou, 1998, p. 600. El subrayado es nuestro. 
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encontraba, sorprendentemente, Lope de Vega, documenta esto con una parte de una 

carta del Fénix al duque de Sesa
75

: 

El chitón es verdaderísimo ― ¡ojalá no lo fuera!― […] La materia del libro es disculpar las 

acciones de su Majestad y del señor Conde, como si el santo celo con que se han obrado tuviese 

necesidad de satisfacción. En todo el discurso mira a cierto título, que a la cuenta debía de 

murmurarlos con donaires, pero no son los que se dicen, porque, a lo que se echa de ver, se 

muere de ese veneno, porque cosa semejante no se ha visto en el mundo. Quien le escribió quiso 

lisonjear alguna pretensión suya, como si aquellas venganzas obligasen a quien vive tan 

santamente. Es lo más satírico y venenoso que se ha visto desde el principio del mundo y 

bastante para matar a la persona culpada, que lo debió de ser mucho pues dio tal ocasión. 

Y añade Jauralde Pou
76

: 

Quevedo terminó un encargo que debía ser laudatorio de una manera tan caustica que el propio 

valido no sabe a qué atenerse y le pide que no termine la tarea, pero a pesar de todo el panfleto se 

publica (a comienzos de 1630), provocando el escándalo, la delación y la salida a la palestra de 

Hurtado de Mendoza, para marcar distancia de Olivares con respecto a la obra. Hurtado de 

Mendoza, amigo de Quevedo pero secretario personal del conde Duque, se refiere a El Chitón 

como: «el libro pretendiendo defenderle, desazona a todos y que no hay hombre de bien ni de 

sana intención que no le haya mirado con ceño». 

La verdad es que descubrir que Quevedo, en una obra tan emparentada con Cómo ha de 

ser el privado, como es El chitón de las tarabillas
77

, fue capaz de criticar haciendo creer 

que estaba laudando no nos sorprende, puesto que ese era el genio que circulaba por sus 

venas y era difícil hacerle entrar en una senda marcada, así pues, la sátira le permitía 

andar por donde no era lícito. Si con la comedia no pasó lo mismo que con El Chitón, 

entre sus contemporáneos, puede deberse a que quizá no fue representada o a que, si así 

fue, se intentase leer de la manera menos atrevida, no debemos olvidar que si hubiese 

sido representada en palacio, hubiera dejado en mal lugar tanto a la reina Isabel de 
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Borbón, ante los galanteos del rey Fernando/Felipe IV con Serafina, o al Rey de 

Hungría, en ese momento ya esposo de Margarita/María, ante la lluvia de festejos 

celebrados en la corte cuando la visitó el príncipe Carlos de Dinamarca/Inglaterra. Pero 

lo que sí se nos antoja real es que Quevedo utilizó los mismos argumentos en El Chitón 

de las Tarabillas que en Cómo ha de ser el privado, para, supuestamente, defender a 

Olivares de las críticas que en ese momento, con mucha razón, le llovían. 

Como la comedia se perdió y no fue editada modernamente hasta 1927, las críticas no se 

oyeron hasta esta primera edición, siendo más aquellas negativas, que ven la comedia 

como una pieza con poca acción teatral y sin intriga. Hemos tenido que esperar hasta los 

tiempos en que Melvina Sommers allá por 1956 proponía una nueva forma de estudiar 

la obra, Sommers decía: «La pieza podría ser revisitada como una ilustración dramática 

de la doctrina que [Quevedo] proponía en la Política de Dios
78

». Siendo la primera en 

señalar semejanzas entre la comedia y otras obras políticas en prosa, de Quevedo, Sin 

embargo, también se hace eco de la crítica a la poca acción dramática, aunque señala 

valores de conflicto psicológico. 

En 1999, en la biografía de Quevedo hecha por Jauralde Pou apunta, acerca de la 

escritura de la comedia, que
79

: 

Nos hallamos en uno de los momentos más empalagosos de la relación Quevedo/Conde-Duque, 

con páginas almibaradas de halago. Ahora bien, estas actitudes no tienen siempre fácil 

interpretación —yo diría: la misma interpretación— en el escritor, que se mueve de la alabanza 

al vituperio con una ambigüedad refinadísima. 

Para apoyar lo que está diciendo, Jauralde Pou nos recuerda un párrafo escrito por 

Quevedo en Virtud Militante
80

. 
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En el año 2004, la profesora italiana Luciana Gentilli, realiza una cuidada edición crítica 

de la obra y en la introducción a esta edición valora, que la obra tiene una estructura 

puramente teatral, que se debe incluir dentro de las comedias noticiosas o dramas 

documentales. Además, añade que la verdadera clave para valorar e interpretar la 

comedia se encuentra en sus horizontes de emisión y recepción: 

La chiave per afferrare la complessa significazione di Cómo ha de ser el privado si trova propio 

nel légame che lópera con il contesto di produzione e di fruziones[…] allo scopo di dimostrare 

quanto essere e Dover essere coincidassero in Olivares, Quevedo non solo scandaglia in Cómo 

ha de ser el privado la biografia piu intima del potente ministro, ma soprattuto, teasurizando la 

lezione della storia. 

A partir de la edición de Gentilli la comedia adquiere un remozamiento que se hace 

palpable en muchos ensayos que empiezan a aparecer desde entonces, a lo que se añade 

la edición que hacen Ignacio Arellano y Celsa Carmen García Valdés en 2011, dentro 

de su edición de Teatro completo de Francisco de Quevedo y la dedicación de un 

número monográfico al teatro de Quevedo en la revista de investigación Quevediana: La 

Perinola (2013). La mayoría de estos ensayos
81

 aportan novedades (algunos un tanto 

fantasiosos) al modo de revisitar y valorar la comedia como bien propugnaba Melvina 

Sommers. 
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Gentilli en su artículo de 2013 dice, entre otras cosas, que Sommers, a quién, sin 

embargo reconoce el mérito de reivindicar el nuevo enfoque, no capta la gran novedad 

de Quevedo, hacer viable el paso del enjuiciamiento teórico al pragmático del 

valimiento a través del suministro de concretos modelos de actuación
82

: 

Bajo esta luz la comedia puede interpretarse como un ars gubernandi teatralizada, un 

«espectáculo didáctico», fundado en la compenetración de imágenes vivificadas y palabras. 

Todos los personajes son a la vez figuras reales y ficticias, representación de un cuerpo histórico 

presente, que en cuanto «retratos vivos» son los mejores simulacros. Decisiva resulta la 

dialéctica entre realidad y ficción ya que se pretende crear la ilusión dramática de una realidad 

envolvente que se realiza casi simultáneamente al desarrollo de la acción en el tablado
83

. 

Y concluye
84

: 

Ni duda cabe de que la interpretación en mi opinión preferible es la que valora la función política 

y formativa del texto en ámbito palaciego; el grado de receptividad y el fruto, que de esta 

realización teatral de un arte de un buen gobierno hubieran podido sacar tanto el monarca como 

el privado, depende en gran medida de la primacía otorgada a la praxis sobre la teoría, es decir 

de la transmisión de patrones de comportamiento discursivos pero no coercitivos. 

Nuestro planteamiento, a la hora de crear un contexto al texto de la comedia es parecido 

al que plantea Gentilli, sin embargo, nos distanciamos de esta investigadora, puesto que 

ella propone no enjuiciar el pasado con ojos y criterios del presente, lo que ella llama 

«lacra del presentismo» o «prejuicio actualista» puesto que la tentación de enjuiciar el 

pasado con criterios de hoy, es «portadora de anacronismos conceptuales, de ordinario 

ajenos a los horizontes mentales de la época
85

». Nosotros creemos que cuando hablamos 

de los «clásicos» de la literatura los denominamos de esta manera porque, aunque sean 

entendidos en diferentes épocas y de diferentes maneras, no pierden validez en sus 

                                                           
82

 Gentilli, 2013, pp. 123-124. 

83
 Gentilli, 2013, p. 123-124. El subrayado es nuestro. 

84
 Gentilli, 2013, p. 133. 

85
 Gentilli, 2013, p. 121. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

237 

planteamientos (éticos, morales, filosóficos, críticos, etc.) y esto lo dejaremos claro 

cuando llevemos la comedia al contexto, es decir, hacia lo que denominamos la 

efectividad de «las tablas». 

En el número 140 de la revista Hispanófila, año 2004, se publica un interesante artículo 

que firma Frederick de Armas y se titula: «En dos pechos repartidos Felipe IV y su 

valido en Cómo ha de ser el privado
86

» en este, dice de Armas que
87

: 

Lo más sorprendente es que el objeto de crítica en esta obra sea el rey y no el privado[…] así 

aunque hay un derroche de alabanzas al rey en la obra, una lectura detenida muestra cuatro áreas 

problemáticas en la presentación de Fernando/Felipe IV: su crueldad su afeminamiento, su 

homoerotismo y su donjuanismo. 

Y a continuación pasa a exponer el porqué de sus hipótesis, aunque estas apenas han 

tenido acogida entre los investigadores actuales de la comedia. Arellano y García 

Valdés desmontan una por una todas estas hipótesis en la introducción, a la edición de 

Teatro Completo
88

 de Quevedo, por lo que remito a esta introducción para quien quiera 

saber algo más de estas apreciaciones. Nosotros solo añadimos que no nos parecen, 

realmente, estos los verdaderos juicios morales que Quevedo pone en solfa en la obra. 

En el año 2010, Maria Grazia Profeti
89

, publica un artículo en el que a pesar de que 

continúa la línea de los primeros investigadores, acerca de las opiniones desfavorables 

a la comedia, sin embargo, y a una llamada de atención de Luciana Gentilli, creemos 

con esta, que: «Profeti da en el blanco, al vislumbrar la posibilidad de una doble clave 

de lectura y de decodificación
90

» cuando dice
91

: 
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Como en los cuadros de Velázquez, el Rey y el Privado miran hacia el espectador desde su 

lejanía astral; y el espectador no tiene ninguna posibilidad de identificación. Pero si la comedia 

fue pensada para una representación de palacio, funcionaría perfectamente como «espejo» 

inalterable, en el cual se proyectarían los deseos de los cortesanos. 

En este momento recordamos la glosa que señalamos, páginas atrás, que hizo Quevedo 

a El eunuco de Terencio, y es aquí cuando lo entendemos en toda su dimensión. 

Muy interesantes nos parecen los artículos publicados por Rafael Iglesias en 2005 y 

2013, ambos en La Perinola, puesto que están en consonancia con nuestros pareceres: 

en el primero de ellos: «El imposible equilibrio entre el encomio cortesano y la 

reprimenda política: hacia una nueva interpretación de Cómo ha de ser el privado», 

expone los elementos más «chocantes» de la comedia en cuanto obra progubernamental 

y las incoherencias internas a ese respecto: la primera es la forma ambivalente con que 

don Francisco se refiere a varios antepasados de Fernando de Nápoles/FelipeIV, como 

son Felipe III y su profunda religiosidad
92

, o los consejos que parece darle al nuevo 

monarca al contraponer su figura contra la de Fernando el Católico. Nos dice Iglesias 

que
93

: 

En general, por lo tanto, lo que hace Quevedo en casi todos los ejemplos relativos a la realeza, 

hasta ahora mencionados es aconsejar al Rey sobre qué modelos del pasado seguir durante el 

transcurso de su reinado y lo que es más importante, recomendarle qué características personales 

o errores concretos evitar. 

Para cuando Quevedo elaboró la comedia en 1629
94

, Felipe IV ya llevaba ocho años en 

el trono, Iglesias cree entonces, que la comparación con reinados anteriores solo podían 

servir de recordatorio acerca de que este Rey no había logrado atajar casi ninguno de los 
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problemas que España venía arrastrando desde hacía muchos años y que los casos de 

ponderación, en lugar de servir de convencional glorificación de la monarquía hispana, 

sirviera para abrir los ojos al monarca acerca de sus limitaciones, para que tratara de 

corregirlas. Otra posible «falta de equilibrio» la ve Iglesias en la repetición casi obsesiva 

de lo que Quevedo consideraba los límites tolerables de las funciones de los privados
95

: 

Quevedo, ya que se ve forzado a vivir con la figura del privado en el panorama político de la 

España de su tiempo, aboga a través de la comedia para que la persona que tenga ese cargo de 

ahí en adelante se limite a ser una especie de consejero de confianza y secretario personal del 

Rey. Según esta visión política, el privado de turno solo podría tener una función consultiva y en 

ningún caso debería tomar decisiones por su cuenta o, incluso, utilizar su influencia para forzar 

que el Rey tome decisiones contrarias a su voluntad. 

Para esto, ejemplifica Iglesias, con un pasaje en el que el propio Valisero de la obra dice 

Y así, se debe advertir/que el ministro singular,/aunque pueda aconsejar,/no le toca 

decidir (vv. 261-264) y remata, diciendo que, parece que Quevedo en diversas partes de 

la obra intentaba mostrar al rey y al propio valido, la diferencia entre cómo debía 

comportarse un privado ideal y cómo actuaba Olivares en realidad. Después se dedica a 

señalar las diferencias entre el personaje de Valisero y el del Olivares histórico que se 

encuentran en la comedia
96

: 

Es importante prestar atención al hecho de que el privado del Rey de Nápoles, a lo largo de toda 

la obra muestra su firme determinación de no utilizar su influencia y autoridad para ayudar a los 

que le acosan constantemente pidiéndole favores. Por lo general, este personaje se limita a 

mandarlos a que hablen bruscamente a que hablen con su tio o con el Rey. Sin embargo, esa 

forma de actuar de Valisero no podía dejar de resultar chocantes a unos cortesanos españoles que 

sabían de seguro que para ascender en la corte madrileña era necesario tener primero el apoyo de 

Olivares. 
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Por otro lado, dice Iglesias que la: «paciencia, modestia, humildad y falta de rencor»
97

 

que muestra Valisero en algunos pasajes de la obra son casi propias de un santo y que 

en nada tenían que ver con el carácter del verdadero Olivares. También interpreta que, 

cuando en un pasaje de la obra, Valisero dice «no soy linajudo» Quevedo se está 

refiriendo a la sangre judía de Olivares y en su opinión dice que esto solo puede ser 

interpretado como respuesta a lo incomodo que le resultaba a Quevedo pensar en el 

hecho de que el valido del Rey de España no se ajustara a sus expectativas de pureza de 

sangre
98

. Sin embargo, creen Arellano y García Valdés que es una interpretación muy 

improbable
99

. 

En el contexto nos inclinamos por entender «no me dejo influir por los linajes, soy imparcial». 

Resultaría absurda la evocación en este contexto del motivo de la sangre judía aplicado a 

Valisero/Olivares. 

A este respecto, sospechamos que, Quevedo, que según Urí se dejaba arrastrar por las 

piruetas lingüísticas, aunque estuviera encomiando
100

, cuando lo dijo sin dar, a 

continuación, ninguna explicación al respecto, lo hizo llevado por algún secreto deseo 

de llamar la atención sobre el asunto. 

También se hace eco, Iglesias, de algunos comportamientos que irían contra el decoro 

en la comedia cuando el personaje de Fernando de Nápoles aparece como un 
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adolescente enamoradizo en una de las escenas con Serafina, o cuando Valisero entra en 

los juegos bufonescos de Violín y concluye que: 

Parece, sin embargo, cada vez más claro que esta comedia contiene, los primeros indicios de un 

desacuerdo que, pasados unos años, culminaría con la sonada ruptura entre el escritor madrileño 

y el Conde-Duque. No cabe calificar Cómo ha de ser el privado, por lo tanto, como una simple 

obra propagandística sin complicaciones, como con frecuencia se ha hecho en el pasado
101

. 

Siete años después, Iglesias vuelve sobre la interpretación de la comedia y esta vez se 

basa en la «disimulación», como tópico literario utilizada por Quevedo para expresar su 

angustia y descontento por la situación de España en aquel tiempo ―1629― 

aconsejando al Rey Felipe IV y al conde-duque de Olivares un cambio en sus políticas 

pero con cuidado de transmitir sus quejas de forma indirecta, generalmente halagadoras. 

Iglesias se vale de algunas indicaciones que da Quevedo, en algunos de sus tratados 

sobre política, para reprender a los reyes sin que estos se sientan ofendidos; por ejemplo 

cuando en el Discurso de las privanzas dice: «no afearle la cosa que hace o quiere 

hacer, sino alabarle la que sería bien que hiciese, esto forzosamente alcanzará en él 

agradecimiento y lo demás va a peligro de adquirir odio» o en Virtud militante: 

«Estratagema muchas veces bien lograda, para reprehender a los monarcas, alabarlos de 

lo que no hacen, ni tienen ni quieren, de que da buen cobro lo propicio de su mente a la 

adulación
102

». También hace una comparación de la comedia con El Chitón de las 

tarabillas, para demostrar que cuando Quevedo enumera un gran número de derrotas 

militares: 

En vez de transmitir la imagen de una España fuerte y victoriosa y, por extensión, la de un 

gobierno competente y en pleno control de la situación militar, el autor madrileño muestra más 

bien un país en clara decadencia. 
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Dice, además, que las palabras de Quevedo toman un carácter más sombrío y crítico al 

tratar cuestiones de tipo económico. Ya que al aceptar escribir una obra cuyo objetivo es 

defender al gobierno de España frente a sus detractores, no sorprende que comente los 

reproches que se le están haciendo a la política económica de Olivares y, sobre todo, a 

la terrible inflación, sino que lo realmente sorprendente es que los argumentos que 

utiliza para defender las acciones del gobierno contra los críticos opositores es limitarse 

a achacar en gran medida los terrible problemas a la herencia económica de los reinados 

anteriores
103

: 

La defensa que hace Quevedo con respecto a este tema en Cómo ha de ser el privado es, como 

mínimo muy pobre y yo sospecho que también poco entusiasta. Realmente no es fácil imaginar 

cómo alguien tan inteligente y perceptivo como Quevedo crea que su potencial público va a 

pasar por alto ciertos datos críticos. 

Así mismo, y esto nos parece de gran importancia, Iglesias pone el foco en como 

Quevedo proyecta y «vocaliza»
104

 en varias partes de la obra, algunas de las quejas más 

comunes que se pueden escuchar por las calles de Madrid contra el conde-duque. Este 

autor cree que Quevedo hace uso de esas quejas, que en el fondo expresan ciertas 

convicciones personales de él mismo, para con la «disimulación» aleccionar a Felipe IV 

y a Olivares y concluye
105

. 

Si tenemos en cuenta que Quevedo vive en lo que acertadamente se ha denominado la «Era de la 

Disimulación», no es particularmente sorprendente que este autor haga uso de sus técnicas de 

todo tipo en sus obras, particularmente cuando intuye que sus textos pueden ser mal recibidos 

por las poderosísimas personas para las cuales trabaja. 

                                                           
103

 Iglesias, 2013, p. 87. 

104
 Ya hemos señalado que en esta obra existe un personaje en absentia, que dice a través de otros lo 

que realmente quiere y no puede decir: ese personaje es «el vulgo». 

105
 Iglesias, 2007, p. 89. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

243 

En nuestro recorrido por la nueva crítica a Cómo ha de ser el privado consideramos a 

Iglesias muy cercano a lo queremos postular con esta comedia, aunque creemos que la 

«disimulación» no es el único recurso que usa Quevedo para esconder sus propósitos, 

sino que creemos que, como en muchas de sus obras, Quevedo realiza un ejercicio 

consciente de codificación, pues, como dice Ignacio Arellano: «un texto de Quevedo es 

difícil consciente e intencionadamente, pues considera la dificultad como objetivo de su 

producción o creación textual
106

». 

Desde nuestros presupuestos, en orden a crear un contexto escénico a Cómo ha de ser el 

privado: creemos que no se trata de una mera obra de adulación al conde-duque de 

Olivares y a Felipe IV, sino que lleva implícita una crítica a su gestión y ciertos avisos 

de cómo debían afrontar los problemas de España, así como también esa pugna 

(dialéctica) entre realidad y ficción
107

. 

 

2.3. LA RECONSTRUCCIÓN DE LOS CÓDIGOS 

Ahora bien, valiéndonos de las anteriores premisas y haciendo acopio de ellas en el 

momento en que lo consideremos conveniente, iremos desgranando el sentido alegórico, 

que nosotros proponemos, para esta comedia. Reconstruiremos los códigos, según 

palabras de Arellano
108

, que va dejando nuestro autor, para una nueva lectura y una 

hipotética puesta en escena de esta obra. 
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2.3.1. TÍTULO 

Empecemos por la elocuencia del título, algo en lo que casi nadie ha reparado, a pesar 

de que algunas veces las evidencias han llegado a su proximidad. Una pirueta 

lingüística del gusto de las de Quevedo, una perífrasis verbal referida a la modalidad, 

con significado de obligación o necesidad: «Cómo ha de ser» y no «cómo es», si 

Quevedo hubiera querido realmente loar a Olivares, habría titulado «cómo es». Además 

los verbos «haber» y «tener» no hacía mucho que habían dejado de usarse con la misma 

significación, cuando Quevedo escribió esta comedia, dice Antonio Quilis que
109

: 

«A partir de la segunda mitad del siglo XVI, el uso de ambos verbos es como el actual, aunque 

en la lengua no dejen de aparecer arcaísmos[…] Sin embargo, en la lengua literaria se mantenía 

más tenazmente el “haber” incoativo». 

También, la Nueva gramática de la lengua española, al explicar uno de los sentidos de 

esta perífrasis, le añade un valor epistémico con el sentido de inferencia probable e 

incluso, para ejemplificarlo, toma unos versos de Quevedo, precisamente de la Epístola 

satírica y censoria contra las costumbres presentes de los castellanos, escrita a don 

Gaspar de Guzmán, conde de Olivares en su valimiento
110

, lo que nos hace estar más 

seguros de nuestras propuestas
111

: 

La perífrasis «haber de + infinitivo» empleada con valor epistémico e infinitivo simple es menos 

frecuente que con el compuesto. No obstante se obtiene esta interpretación en algunas 

exclamativas de rechazo, y también en contextos en los que se considera inevitable algún 

estado de cosas, con más frecuencia si es inconveniente como en los fragmentos que se citan 

a continuación: ¿no ha de haber un espíritu valiente?/Siempre se ha de sentir lo que se 

dice?/¿Nunca se ha de decir lo que se siente? (Quevedo, Poesías) 
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Si Quevedo hubiera titulado su comedia: «Cómo tiene que ser el privado» (además de 

no cuadrar el computo silábico (el octosílabo con el que los autores del Siglo de Oro 

solían bautizar las comedias), miraríamos la comedia de distinta manera a partir del 

título, directamente, veríamos el juego de espejos cóncavos que señalábamos que nos 

descubría Profeti en su artículo o notaríamos la dialéctica entre la realidad y la ficción, 

que nos hacía ver Gentilli. Si Quevedo, además de esto, advertía a los arbitristas «no 

escribáis lo que había de ser que esa es dotrina del deseo» y luego él titulaba con este 

rótulo, es más fácil interpretar que Quevedo realmente está dibujando «lo que deseaba» 

y no lo que en realidad «era». El título está haciéndonos partícipes de los anhelos de 

corrección moral, ahí radica la censura moral que predomina sobre la denuncia social, y, 

por lo tanto, ahí hay sátira. 

 

2.3.2. PERSONAJES 

Con el dramatis personae vendría a pasar algo similar, sobre todo, con el nombre del 

protagonista, «Valisero», ¿por qué poner un anagrama tan fácilmente identificable, tan 

diáfano?, porque quizá la verdadera «clave» no estaba en adivinar el nombre, sino que 

al ponerlo del revés, nos daba el verdadero anverso del mensaje: todo lo contrario de lo 

que se muestra en la ficción es la realidad. Volvemos al verdadero conflicto, la 

dialéctica entre la realidad y la ficción que comentaba Gentilli, además, el nombre le 

permitía jugar con las agudezas verbales: con la disociación: Vali-sero: donde la 

segunda parte, como el propio personaje se llama: «bien mi nombre me disculpa/Vali-

sero valí tarde» (vv. 1127-1128), que es juego con la palabra latina sero
112

, pero 

también, podría jugar con la proximidad contextual de dos significantes: ‘cero’ y ‘sero’ 
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y el nombre entonces vendría a significar, «no valí nada» y aportaría un juego de 

palabras con paronomasia y falsa etimología. Por estas cuestiones, pensamos que 

Quevedo, aunque pretendía aparecer serio en una obra laudatoria, nos dejaba claves 

incluso cercanas a lo burlesco. 

Respecto al personaje de Fernando de Nápoles, al poner el nombre de ‘Fernando’ al 

monarca, envés de Felipe IV, Quevedo nos está dando pistas acerca del modelo de rey 

que él reclamaba, veamos como lo explica Luciana gentilli
113

: 

Bautiza con el nombre de Fernando al doble teatral de Felipe IV, anticipándose a Gracián y a 

Saavedra Fajardo en la laus Ferdiandi, demás como de forma más cabal ya lo había hecho en sus 

Grandes anales, el autor nos presenta a un Felipe IV compuesto un tanto 

«archimboldescamente» como un compendio de las virtudes de sus antecesores. 

Por las muchas alusiones a Fernando el Católico, la agudeza en este caso es 

completamente por alusión, aunque aquí también entrarían en juego la proporción, la 

ponderación y la exageración, puesto que el listón se lo pone muy alto a Felipe IV, no 

solo comparándolo con Fernando el Católico sino también con Jesucristo, como 

hicimos ver anteriormente, en la Política de Dios. Esto nos deja a un rey que, viéndose 

en ese espejo, tendría que tomar mucha enseñanza de los ejemplos que Quevedo pone 

ante sí mismo. 

Los otros personajes que tienen su contrapunto real son fácilmente identificables, 

aunque aquí Quevedo utiliza unos juegos menos conceptistas, puesto que vienen a ser 

piezas menos importantes en el tablero del juego que está jugando: a la Infanta María, 

hermana de Felipe IV, la denomina Margarita, además de ser el nombre de su difunta 

madre, quizá el nombre de Margarita haga alusión esa antojadiza flor, que se utiliza 

para saber si alguien te quiere o no te quiere (puesto que tiene que escoger marido entre 
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Carlos de Dinamarca y el Príncipe transilvano); de los príncipes cambia el nombre de 

los países de origen, aunque en el caso del de Dinamarca ni siquiera el nombre de pila; 

Sartabal es anagrama de Baltasar de Zúñiga, tío de Olivares y primer valido de Felipe 

IV, a quién parece que Quevedo tenía en buena estima, por algunos versos donde 

muestra, según nos cuenta la historia, parecidos entre el personaje teatral y el real, 

saliendo bien parados ambos; el Almirante representa a Juan Alonso Enríquez de 

Cabrera, almirante de Castilla y, finalmente, el conde de Castelomar es el Conde de 

Gondomar. 

Mención aparte merece el personaje de Violín, puesto que tiene otro tipo de atractivo, 

su importancia radica en que a pesar de parecer que representa al gracioso de la 

comedia lopesca, no tiene mucho que ver con este, sus gracias van en otra dirección: 

los chistes que cuenta muestran el gusto conceptista de Quevedo, además, cada vez que 

hace su entrada a escena realiza piruetas físicas en busca de la risa de los cortesanos, es 

totalmente la caracterización de un bufón de la corte. Y esto es lo que lo hace, a nuestro 

parecer, importante, porque según Elliot
114

: 

Todo aquel que visitaba al Conde-Duque en su aposento de palacio tenía que pasa primero por 

una pequeña galería de cuyas paredes colgaban retratos de locos y bufones. Tal vez el Conde-

Duque había preparado esa estrafalaria decoración como recordatorio de la vanidad de la 

inteligencia humana y de las locuras a las que conducía la hybris de los poderosos de este 

mundo. 

Esto, que lo sabría Quevedo (y todos los que visitaran el aposento de Olivares), lo 

utilizaría también como arma arrojadiza de haz y envés, ya que Violín es el único 

personaje que dice a Valisero las verdaderas dificultades del oficio de privado, y, 

además, el valido tiene en buena consideración sus advertimientos. Gentilli, también 

nosotros, lo consideramos el intérprete más sincero de la concepción quevediana del 
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valimiento, aunque Arellano y García Valdés creen que es una consideración 

excesiva
115

. Gentilli también lo considera un alter ego del marqués
116

: 

Violín, en efecto, es un doblete caricaturesco, un complemento del mismo Valisero, y, en cuanto 

tal, un interprete desacralizante del régimen del valimiento. Al poner en solfa lo duro de la 

privanza y al iconizar textualmente, sin inútiles rodeos, las dificultades del officium, el gracioso 

quevediano en el mentor del marqués, en su consejero más fiable: «Violín: Marqués, la privanza 

es hueso/y si la hay es poca pulpa./Nunca fue infiel consejero/quien lo que aconseja hace;/guíate 

por mí». (vv. 383-387) 

El hecho de que se equipare a Violín con Valisero o con el mismo Quevedo, nos 

ayudará a retratarlo, en su dimensión pragmática, en nuestro trabajo de campo. Por otro 

lado, en el nombre también puede encontrarse algún juego de agudeza verbal, puesto 

que el violín es un instrumento musical que a veces disuena, y, a veces encanta, con su 

música, además él mismo se autodenomina «rabel», con lo que, se estaría llamando, en 

registro vulgar: «trasero
117

». 

Finalmente, consideramos que esta obra tiene un personaje de gran importancia aunque, 

como hemos señalado, es un personaje en absentia y este personaje es el «Vulgo», o el 

«Vulgacho» si seguimos a Teresa Ferrer Valls
118

: 

En todo caso si hay que considerar un antagonista tácito en la obra de Quevedo, cuya presencia 

planee sobre el buen hacer político y personal del privado, este sería el «vulgacho», siempre 

dispuesto a murmurar, como proclama el gracioso: «en fin, si al vulgacho modo/todas las cosas 

no van,/habéis de ser un Adán/que tiene culpa de todo». (vv. 379-280) Así lo expresa también 

Valisero: 

«Valisero. así un constante varón 
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 no ha de sentir turbación 

 a los discursos sangrientos 

 del vulgo (…)». (vv. 279-281) 

Este personaje, «el vulgo», expresa, por boca de otros, algunas de las quejas más 

comunes que se podían escuchar en las calles sobre el conde-duque estos reproches sí 

que eran reales, por lo tanto, la dialéctica entre realidad y ficción que reclama Gentilli, 

aquí se hace más patente, el antagonista de Valisero es el pueblo, como apunta Ferrer 

Valls, nosotros nos acogemos a estos preceptos. A este personaje lo «corporeizaremos» 

en el apartado de la creación del contexto. 

 

2.3.3. CRONOTOPO PROFUNDO 

 

2.3.3.1. ESPACIO 

Los espacios, que podemos denominar profundos son los espacios «reales» donde se 

desarrollan los hechos históricos que Quevedo nos va dibujando en la comedia. Estos 

espacios no tienen una mayor importancia conceptista, quizá sí política, puesto que una 

de las cosas que parece pretender Quevedo con la comedia es hablar de la política 

internacional desarrollada por Olivares, en sus relaciones con los holandeses (con los 

que en ese momento pretendía firmar un armisticio) o sus relaciones con el papa y los 

alemanes, al oponerse a la boda de Carlos Stuart con María y permitirla con Ferdinando 

de Austria. Si don Francisco coloca la corte madrileña en Nápoles se puede deber a que 

tendría que seguir con el juego iniciado con la agudeza verbal de los nombres propios y 

el título de la comedia, o quizá, para que en caso de que la obra levantara ampollas, 

poder escudarse en que nada era realidad. Entonces tenemos que la corte de Nápoles es 

la corte española; Taranto es Cádiz (vv. 1895-1897/2115-2117); las islas Iscla y Prógita 
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son Gelanda y Holanda, provincias de Flandes (vv. 2094-2097); Brindis es Bahía en 

Brasil (vv. 2084-2086); La Toscana se iguala con las Indias (vv. 2902-2903). Cada vez 

que hace alusión a algún sitio lo equipara, metafóricamente, con el sitio que quiere que 

sepamos que es el sitio real, siempre sitios que pertenecen a la corona española, pero 

todo esto no parece tener importancia en la codificación de una trama intrínseca. 

 

2.3.3.2. TIEMPO 

El tiempo se nos hace más interesante, ya que los hechos históricos, que pueden 

seguirse cronológicamente durante casi nueve años (van de 1621, año de la muerte de 

Felipe III y subida al trono de Felipe IV, hasta 1629 año en el que se celebró el 

casamiento de la Infanta María de Austria con Ferdinando de Austria), los concentra 

Quevedo en unos pocos días, mientras tanto hace referencia a importantes hechos reales 

y datados: la ejecución de Rodrigo Calderón, el Marqués de Siete Iglesias el 21 de 

octubre de 1621 (vv. 114-117); el viaje a Madrid de Carlos Stuart: príncipe de Gales, 

en marzo de 1623, patente en los dos primeros actos y latente en casi toda la obra; la 

recuperación de Bahía en mayo de 1625, que había sido invadida por los holandeses 

(vv. 2091-2113); la muerte de doña María de Guzmán (el hijo de Valisero en la obra) 

muerta el 30 de julio de 1626 (vv. 1170-1195); el ataque anglo-holandés contra Cádiz, 

el 1 de noviembre de 1625 (vv. 2121-2145); la retirada de estos (vv. 2382-2405), y la 

captura de la flota de Indias en Matanzas, el 18 de septiembre de 1628. Como vemos, 

por los números de los versos, algunos acontecimientos los retrasa o los hace coincidir 

con otros que no sucedieron simultáneamente; a este respecto Gentilli dice que
119

: 
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La reconstrucción de la temporalidad desempeña un papel fundamental en la obra, a tal punto 

que no parece arriesgado en este caso de teatro documental o noticiero. El Quevedo dramaturgo 

manipula hábilmente la narración cronística […] y a través de un trabajo de selección de 

acumulación y de condensación de los hechos consigue adecuarla a la sintáxis escénica. Bajo 

esta luz los avances de prospección temporal ―por ejemplo la anticipación de la muerte de la 

hija de Olivares (30 de julio de 1626) al momento de la visita de Carlos Stuardo en 1623 o la 

simultaneidad instituida entre la captura de la flota en el puerto cubano de Matanzas en 

septiembre de 1628 y la celebración del casamiento por poderes de la Infanta el 25 de abril de 

1629― más que mentiras o falsificaciones deben interpretarse como una transformación del 

detalle histórico de tal forma que destaque la ejemplaridad del los protagonistas. 

Sin embargo, sospechamos que además de la ejemplaridad de Olivares ―como en el 

caso de las escenas posteriores a la noticia de la muerte de su hija― Quevedo también 

quería destacar la falta de atención en algunos momentos y la ambición en otros. La 

fiesta de disfraces (mascarada) que se va a celebrar para el casamiento de la infanta y el 

transilvano, que coincide con la captura de la flota de Indias; se prosigue como si nada 

hubiera pasado, el traerlo a colación en este punto era llamar más la atención sobre esas 

cuestiones tan criticables. Aunque lleva razón Gentilli cuando dice que
120

: 

Es evidente que el exceso de cercanía cronológica, la falta de distancia, no solo amplificaba el 

impacto de los hechos historiados en los que hubieran podido asistir a la representación, sino que 

hacía más compleja la misma conceptualización del pasado. Ahora bien, como se ha visto, 

Quevedo no se limita a ofrecer una mera dialogización de unos cuantos acontecimientos reales o 

a re-pautar la temporalidad, sino que pretende brindar una relectura, una reinterpretación de los 

acontecimientos tratados, fundándose en la complicidad y en la capacidad comparativa de sus 

receptores. 

Es una lástima que esta estudiosa, quien entiende mejor que nadie la cronología de la 

comedia, propone luego no enjuiciar el pasado con criterios del presente ya que el ver la 

comedia con los ojos de hoy perjudica la percepción de esta, sin embargo, nosotros 

pensamos que las obras clásicas, ya lo advertíamos, las ve cada época con sus propios 

ojos y esto las enriquece; aquí empezamos a emparentar al Quevedo de esta comedia 
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con los hombres de teatro contemporáneos, nos hacemos eco de unas palabras de Erwin 

Piscator
121

: 

A diferencia de una poesía lírica, que debe su independencia respecto de la época a que toca de 

una vez para siempre una fibra del sentimiento, que sigue vibrando a través de los siglos, la obra 

dramática pertenece a un mundo cuya dependencia de la época (con pocas excepciones, ejemplo 

La muerte de Empédocles) se debe a la dependencia que la ata a todos los elementos del día, de 

la sociedad y de los problemas económicos. (El teatro de todas las épocas culturales se levanta y 

cae con su actualidad) El tiempo, que sobrepasa a la obra, hace destacar o hundirse en las 

sombras en cada momento determinado a unos u otros elementos de la obra. Toda época viva 

encuentra en la precedente sus provisiones adecuadas que, a su vez saca a la luz. 

Además, creemos que Quevedo estaría prefigurando, en su comedia, el efecto de 

distanciamiento: verfremdungseffekt, que reclamaba Bertolt Brecht, cuando pedía 

colocar al espectador en una actitud inquisidora, crítica, frente al proceso representado. 

 

2.3.4. LA TRAMA 

Usamos aquí el vocablo trama, en lugar de argumento, porque esto nos permite seguir a 

Alonso de Santos
122

 que en su libro La escritura dramática nos da unas pistas para 

conseguir el desentrañamiento de tramas como las de Cómo ha de ser el privado. 

Alonso de Santos sostiene que este vocablo no tiene un significado limitado o rígido 

que impida la utilización de sub tramas en una obra. dice
123

: 

Las opiniones negativas, como la de Voltaire sobre las tramas laterales de las obras de 

Shakespeare, no se sostienen siglos después, al modificarse el enfoque del estudio de dichas 

obras. Hay que situar la trama en un sentido amplio y abierto, en función de una dialéctica de 
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fuerzas en pugnas que origina la ordenación casual de los acontecimientos, el desarrollo de una 

incertidumbre dramática y el significado que aporta el autor a esa lucha […] Para descubrir la 

trama de una obra es importante prestar atención al pensamiento central y profundo que mueve 

los acontecimientos de principio a fin de la obra, su necesidad, sus luchas y sus conclusiones. 

Las palabras de Alonso de Santos nos ayudaron encontrar la senda por la que 

caminaremos en el desentrañamiento de las tramas que Quevedo ha querido poner en su 

comedia, la primera es que con el tiempo las opiniones de los críticos y estudiosos 

cambian, cómo cambian las maneras de enfocar los estudios, con esto queremos decir 

que sí los franceses como Voltaire consideraron a Shakespeare un «bárbaro», los 

románticos
124

 lo ponen en primera línea al proponer la libertad total del creador. Y 

puesto que las tramas de Cómo ha de ser el privado no son tramas respetuosas con las 

convenciones de la comedia que en ese momento se escribía en España, muchos 

estudiosos han querido ver la obra como una obra sin trama, con acción floja y diluida, 

sin querer ver más allá de lo estructural y lo reglamentado por la poéticas antiguas. 

Otra pista de Alonso de Santos dice que para descubrir la trama es necesario prestar 

atención. Es decir, que toda trama necesita de un conflicto, pero que este no siempre 

está en la superficialidad, puede estar velado en la estructura profunda y hay que saber 

revelarlo
125

: 

A veces el conflicto puede parecer confuso, o estar encubierto por el escritor en el interior de una 

obra. En ocasiones los personajes los ocultan, y, a veces, ni ellos mismos los conocen de forma 

consciente. Así, los conflictos pueden ser manifiestos o latentes, evidentes o disfrazados de otras 
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necesidades, conscientes o inconscientes, pero siempre están ahí sobre el escenario, dando vida 

con su presencia a la obra teatral. 

Y nosotros nos valemos, otra vez, de lo que hemos venido considerado el gran 

descubrimiento de Luciana Gentilli que califica la comedia como «experimento 

dramático» y dice de ella
126

: «el ideal arquetípico del modelo se ve aquí constreñido a 

confrontarse con su histórica corporización». 

Continúa Alonso de Santos señalando que algunos movimientos teatrales 

contemporáneos ponen el énfasis en otros aspectos y objetivos de la teatralidad
127

: 

Hay dos corrientes básicas opuestas a la estructura clásica, el minimalismo y la antiestructura. 

La primera consiste en reducir los elementos de la estructura clásica a su mínima expresión; la 

segunda en invertir estos elementos. Así frente al final cerrado clásico, tenemos la falta de final 

en el minimalismo y el final abierto de la antiestructura. Frente al conflicto evidente y a la 

situación dramática, el conflicto no manifiesto del minimalismo y la exposición continua de 

sucesos de la antiestructura. Frente a un protagonista único y activo, el protagonista pasivo del 

minimalismo y el protagonista colectivo de la antiestructura, en vez de tiempo continuo y 

sintetizado, el tiempo extenso o detenido del minimalismo y el fragmentado de la antiestructura. 

Y encontramos dispersos en Cómo ha de ser el privado muchos de los ejemplos que 

describen las nuevas tendencias escénicas. No estamos diciendo que Quevedo hubiera 

creado un teatro minimalista o anti-estructural, pero sabemos que su genio que, como 

bien dice Urrutia
128

 «no podía plegarse a las constricciones de la comedia lopesca» o 

como dice Henry Ettinghausen
129

: 
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Tampoco consigue (Quevedo) ―ni siquiera las suele ensayar― estructuras literarias 

lógicamente desarrolladas, sino que elige con preferencia formas que no tienen límites fijos 

como, por ejemplo, premáticas, cartas, sueños, o comentarios. 

Esto lo llevaría a intentar experimentar con una obra atípica, por todo esto nos 

replanteamos una relectura de la comedia de Quevedo. Tenemos una obra con tres 

tramas. La trama principal intenta un modelo de sátira político-moral, contraponiendo 

la figura de un rey y valido «ideal» frente a la de un rey y un valido «real», con el 

añadido de que los desastres históricos que tiene que capear el rey y el privado real, 

también los tienen que sortear los ficcionales. La segunda trama, la de la infanta 

Margarita, refuerza la idealización de esos gobernantes de ficción que defienden la 

cristiandad frente el pretendiente infiel, aun a sabiendas de que el fracasado acuerdo 

matrimonial con Carlos Stuart le había valido a Olivares muchas críticas de parte de la 

opinión pública internacional
130

. La tercera, le sirve para mostrar el autocontrol que 

debía tener un rey ante los discreteos amorosos, (aquí también se anteponen el 

personaje real y el ficticio, puesto que eran conocidos, por todos los cortesanos, los 

escarceos amorosos de Felipe IV). Esta trama que, paradójicamente, sería la única no 

circunstancial, la resuelve Quevedo tempranamente: tampoco sería una trama 

interesante para él. 

Es una obra donde, a pesar de su final «feliz», el sabor que nos deja es bastante amargo: 

no sabemos si ha triunfado el amor puesto que Margarita nunca ha dicho estar 

enamorada del transilvano, además no se nos hace interesante; no sabemos si ha 

triunfado la justicia puesto que no conocemos si las nuevas medidas del rey, para atajar 

las corrupciones en sus reinos, se pondrán en práctica; tampoco sabemos si el vulgo 

pasará a tener mejores condiciones de vida con estas nuevas medidas. Solo triunfa la 
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denuncia de unos hechos que acaban en una fiesta de bodas, donde todos bailan sin 

saber por qué, vestidos de máscaras, a la manera de «las naves de los locos». Los 

personajes se quedan, muy al estilo manierista de Quevedo, en posturas «teatrales» 

totalmente imposibles, como en una prefiguración de La boda de los pequeños 

burgueses de Brecht. 

Estamos hablando de una obra donde lo político y lo real predominan sobre lo ficcional, 

donde se cuentan los acontecimientos que están sucediendo en la plaza de al lado y 

donde los protagonistas son un «reflejo» de lo que en la realidad son. Desde Aristófanes 

no se veía este teatro político (a pesar de su pretendido velo) en una forma tan 

descarnada. Y, después de esto, hemos tenido que esperar al teatro de agitación social 

que se originó en la Europa de finales del siglo XIX y principios del XX para que se 

prefigurara en Piscator
131

 y cuajara en Brecht en postulados teóricos factibles en la 

práctica.  
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II. CAMINANDO HACIA EL CONTEXTO 
Dicho lo anterior, se nos hace más llano el camino para una hipotética puesta en escena 

donde nos valdremos de las novedades que han ido llegando al arte dramático años, o 

incluso siglos, después de que Quevedo escribiera su comedia. Para esto vamos a poner 

en consonancia a dos genios que, al menos en sus escritos, nos dejaron ver que sus 

vidas en constante rebeldía, en contra de los poderes establecidos y de los 

encorsetamientos artísticos, discurrieron de maneras más similares de lo que 

pudiéramos imaginar. Actuemos de «Plutarcos» contemporáneos y pongamos en 

paralelo a Francisco de Quevedo y a Bertolt Brecht, sus trayectorias vitales se parecen 

más de lo que pensamos; el hecho de haber subido la voz en momentos en que se 

amordazaba a quienes lo hacían y el de haber sufrido consecuencias por sus 

convicciones y sus ideologías así nos lo muestran. Hasta en la malinterpretación de sus 

obras coincidirían; las primeras obras donde Brecht ponía en práctica sus teorías del 

teatro épico, fueron malinterpretadas por el público burgués (el que aupaba o vapuleaba 

a los autores). Los burgueses (a la sazón los nobles de la época de Quevedo) se 

creyeron que Brecht los estaba elogiando en sus obras: La ópera de los tres peniques y 

Mahagony. Así veremos una línea, en el teatro político, con una continuidad que 

empieza en la antigüedad griega y llega hasta lo contemporáneo, pasando por Quevedo. 

 

1. LA POLÍTICA EN EL TEATRO: LO QUE VA DE ARISTÓFANES A 

BRECHT 

Todo artista crea de acuerdo a unos parámetros que configuran su arte y estos 

condicionantes pueden ser educacionales, sociales, religiosos, sentimentales, 

filosóficos. Cualquiera de estos parámetros pueden ser más acusados en unos autores 

que en otros, dándole a cada uno, digamos, su estilo. Aunque hay autores, nuestro 
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Quevedo es un ejemplo, que pasan por todos los estilos y en muchos de ellos, si no en 

todos, pueden ser geniales. Los autores que se valen, en mayor medida, de los 

elementos sociales para crear sus obras suelen ser autores preocupados por su entorno 

político y pueden utilizar sus obras para criticar, defender, legitimar, o elogiar 

establecidos sistemas gubernamentales o regímenes políticos. Cuando un autor teatral 

se hace eco, en sus obras, de los estamentos que gobiernan o rigen las leyes de su 

propio momento y de las personas que se encargan de guardar estas leyes y formas de 

gobierno, se dice que está haciendo teatro político, sin embargo, dice Patrice Pavis 

que
132

: 

Si tomamos la política en el sentido etimológico del término, hay que convenir que todo teatro es 

político puesto que siempre inscribe a los protagonistas en la sociedad o en el grupo. De modo 

más preciso, la expresión designa al teatro de agitación, al teatro popular, al teatro épico 

brechtiano, o posbrechtiano, al teatro documento, al teatro de politicoterapia. Estos géneros 

tienen como característica común la voluntad de hacer triunfar una teoría, una creencia social, un 

proyecto filosófico. La estética queda entonces subordinada al combate político hasta el punto de 

diluir la forma teatral en el debate de ideas. 

Nosotros señalamos dos épocas donde el teatro se puede llamar real y no 

etimológicamente político: la época de la Atenas de Aristófanes (contemporáneo de 

Platón y Jenofonte y una generación menor que Pericles, Sócrates y Tucídides) un 

testigo de excepción de la historia política y teatral de occidente. Apunta Luis Gil 

Fernández que
133

: 

La temática de estas comedias (aristofánicas) iba desde la parodia de la tragedia y la mitología a 

la vida cotidiana. Las había también ‘políticas’, en el amplio sentido griego del término. Su 

marco era la vida en su conjunto de la polis y servían de cauce a la crítica política, social, 

cultural y literaria […] el realismo entendido este como categoría teatral, es mayor en la tragedia 

que en la comedia, aunque ésta, y no es un simple juego de palabras, sea más ‘real’ que aquella, 

por las circunstancias de tiempo (el presente y no el pasado legendario) y de lugar (Atenas) de la 
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acción dramática por la naturaleza de los personajes (contemporáneos); la índole de las 

situaciones (las de actualidad) y los actos y ceremonias incorporados a la acción[..] sus críticas, 

sin embargo, no atañen a las instituciones de la democracia en cuanto tales sino a las personas 

que las representan. 

Y no podemos dejar de ver las concomitancias de los presupuestos de este teatro con las 

que Quevedo expone en su obra. La otra época marcadamente política en la historia del 

teatro es la época de Piscator y Brecht. Acerca de esto dice Brecht
134

: 

El teatro, al cual hemos visto politizarse en nuestra era, no era de ningún modo apolítico antes de 

ella. Enseñaba a ver el mundo como las clases dominantes querían que se viera. La imagen del 

mundo reflejada en el teatro difería en la medida en que estas clases no estaban de acuerdo entre 

sí. El teatro de Ibsen, Antoine, Brahm, Hauptmann, fue considerado político, sin embargo, en 

estos casos el cambio de funciones del teatro no era radical, porque estas gentes no cuestionaban 

las bases de la sociedad; solo tenía en vista algunas modificaciones. Solo cuando una clase 

nueva, el proletariado, reclamó el poder en algunos países de Europa (y lo conquistó en uno), 

surgieron teatros que fueron verdaderas instituciones políticas. 

Después de la consolidación de Piscator y Brecht epígonos del teatro político, el teatro 

de agitación se ha extendido, llegando a nuestros días, sin embargo, quien sentó una 

base teórica para un cambio en la manera de entender el teatro moderno (y no solo de 

agitación) fue Bertolt Brecht con el denominado teatro épico que pasamos a comentar. 

Es cierto que desde el siglo XIX el teatro tiende a integrar elementos «épicos» en su 

estructura, es un proceso de «desdramatización» que incluso podríamos rastrear en 

Shakespeare pero que empiezan a hacerse visibles en el Fausto de Goethe. Pavis dice 

que
135

: 

Los elemento épicos son: supresión de la tensión, ruptura de la ilusión, escenas de masas e 

intervenciones de un coro, documentos ofrecidos como en una novela histórica, proyecciones de 

fotografías y rótulos, intervenciones de un narrador, cambios de decorado a la vista, subrayado 

escénico del gestus de una escena. 
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El modelo propuesto por Brecht para un cambio radical en el teatro era un método 

basado en el efecto de distanciamiento o verfremdungseffeckt, este modelo pretende 

colocar al espectador en una actitud crítica frente a la representación, es decir, no se 

pretenderá hipnotizar al público ni hacerle creer que se encuentra viendo un hecho 

natural, no ensayado. Para esto debe prescindirse de crear atmosferas con iluminaciones 

(tipo: habitación al atardecer, calle otoñal) o con los ritmos de las voces. Todas estos 

axiomas se consiguen al explicar los hechos en lugar de mostrarlos es el caso en el que 

la diégesis sustituye a la mimesis. El coro de la tragedia griega, muestra que al principio 

la el teatro recitaba la acción en lugar de encarnarla y del mismo modo, según Pavis
136

: 

Los prólogos, las interrupciones, los epílogos, los relatos del mensajero no son otra cosa que 

restos de la épica en la forma dramática, recursos que permiten (al público) adivinar quién habla 

y con quién habla. 

Luego añade que para acompañar este distanciamiento se requieren efectos artísticos 

especiales tales como, carteles en escena para subrayar o anticipar hechos latentes, 

patentes o futuros, canciones que interrumpen la trama, consejos al público, voces en 

off, proyecciones de filmes y diapositivas, etc., todo lo que pueda servir para que el 

espectador entienda que está en el teatro y rompa la cuarta pared. Sin embargo, el teatro 

épico superó la barrera de lo político y se convirtió en una metodología teatral que por 

lo general se opone a la metodología creada por Stanivslasky. Agrega Pavis
137

: 

Del mismo modo que no existe un teatro puramente dramático y «emocional», tampoco existe un 

teatro épico puro. No porque sí, Brecht acabará hablando de teatro dialéctico a fin de resolver la 

contradicción entre actuar (mostrar) y vivir (identificarse). Así el teatro épico ha perdido su 

carácter francamente anti teatral y revolucionario para convertirse en un caso particular y 

sistemático de la representación teatral. 
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Ahora traemos a primer plano la línea que va de Aristófanes a Brecht. Primero 

destacamos que, uno de los elementos que Brecht reclamaba para el distanciamiento, 

venía ya impuesto por las condiciones en que se desarrollaban las representaciones en el 

teatro en la Atenas del siglo V a.C., se realizaban a la luz del día, con uso de grandes 

máscaras y sin apenas decorado, pero, además, la comedia aristofánica se acercaba más 

a los requerimientos brechtianos en que la comedia no pretendía producir la aristotélica 

catarsis, con la cual Brecht estaba en desacuerdo, puesto que el efecto depurativo de la 

catarsis provenía de la identificación del espectador con los personajes de la obra. A 

este respecto apunta Gil Fernández
138

: 

Si la tragedia aspira a producir un efecto catártico por el procedimiento homeopático de 

escenificar situaciones y destinos humanos que muevan a la compasión y provoquen el temor, 

del público, la comedia sólo pretende criticar situaciones de hecho, contraponiendo la realidad 

actual a una utopía disparatada, cuyo contraste con las condiciones de aquella destaca sus 

defectos e injusticias. 

A esto, añadimos que el poeta cómico, al contrario del trágico, debía inventarse los 

argumentos y no tomarlos del catálogo mitológico, eso lo obligaba a poner al público en 

antecedentes, en explicaciones, prólogos o digresiones y, también, le daba libertad de 

quebrantar el orden de planteamiento inicial y desarrollo posterior del tema, entonces, 

en las comedias, contaba más cada escena por sí sola que la subordinación de las partes 

al todo y, finalmente, se fusionaban elementos de procedencia diversa como culto 

divino, ópera cómica, juego escénico y, sobre todo, la sátira político-social del 

momento. 

Expuesto lo anterior, queremos resaltar lo que, de esta línea, le toca a Quevedo en su 

comedia Cómo ha de ser el privado. Si nos hacemos eco de las definiciones generales 

de teatro político, tenemos que convenir que en la época de Quevedo se escribió teatro 
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de este tipo, las condiciones político-económicas de su momento eran terribles
139

 (lo 

han estudiado en profundidad autores como Orozco, Américo Castro y, sobre todo, 

José Antonio Maravall, al que hemos citado bastante en este apartado)
140

 y los artistas 

del momento lo sabían, solo que sus obras dependían en gran medida del mecenazgo y 

lo que por lo general se escribía era un teatro que tenía que ver con los condicionantes 

políticos del momento, pero para defender o laudar al mecenas con obras que 

justificaran sus actos ya por vías históricas, genealógicas o apologéticas, nunca 

mencionando sus nombres a menos que fuese para elogiar. Por lo general cuando algún 

personaje regio o de la nobleza salía mal parado, era un personaje cuyo nombre ya 

venía mancillado por la historia. En Cómo ha de ser el privado, sin embargo, no 

encontramos mucho de esto, sino que, Quevedo hace relaciones de todos los 

personajes, los espacios y los acontecimientos que en ese momento lo rodeaban 

(aunque, ya lo hemos dicho, valiéndose de anagramas o elementos identificables, con 

su juego conceptista incluido), sin que todos saliesen tan bien parados. También utiliza 

los recursos que ya había usado Aristófanes en su teatro de «agitación», y que serían 

los que luego retomaría Brecht en su teatro épico, a saber: explicaciones, prólogos o 

digresiones; libertad de quebrantar el orden de planteamiento inicial y desarrollo 

posterior del tema, contaba más cada escena por sí sola que la subordinación de las 

partes al todo; se fusionaban elementos de procedencia diversa como juego escénico y, 

sobre todo, la sátira político-social del momento; existían las escenas de mensajero, 

(donde Olivares se enteraba de lo que el vulgo pensaba de él, a través de los demás) y 

las largas relaciones (las de las fiestas por la visita del príncipe de Gales); etc. No 

estamos diciendo, esto necesitaría una investigación aparte, que Quevedo hubiera 
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tomado estos elementos de Aristófanes (pero, sí, muchas de las formas primitivas del 

teatro griego o del romano, a través de Séneca) o que Brecht los hubiera tomado de 

Quevedo para que la línea tuviese continuidad, sino que muchas veces las mentes 

preclaras son capaces de anticipar lo que en un futuro será un descubrimiento o 

redescubrimiento de lo que otros han prefigurado, aunque unos no hayan conocido a los 

otros. 

Definitivamente, creemos que la mala crítica que precede a esta comedia se debe a que 

utilizó unos elementos que no se correspondían con los elementos que proclamaban las 

obras canónicas de su momento (la comedia lopesca) y, por eso, consideramos que 

Cómo ha de ser el privado pertenece a eso que la teoría de los polisistemas señala 

como «periferia de los cánones
141

». 

 

2. CÓMO HA DE SER EL PRIVADO Y SU RABIOSA ACTUALIDAD 

Ante la idea de repetición o paralelismo de los procesos históricos en las sociedades 

humanas, en su Historia de la guerra del Peloponeso, decía Tucídides: 

Tal vez la falta del elemento mítico en la narración de estos hechos restará encanto a mi obra 

ante un auditorio, pero si cuantos quieren tener un conocimiento exacto de los hechos del pasado 

y de los que en el futuro serán iguales o semejantes, de acuerdo con las leyes de la naturaleza 

humana, si estos la consideran útil será suficiente
142

. 

La idea de la concepción cíclica de la historia es un punto de referencia en pensadores 

como Maquiavelo, Nietzche, así mismo, Hobbes, cuya primera publicación fue la 

traducción de la Historia de la guerra del Peloponeso al inglés. Sin embargo, los 

humanos no parecemos tener mucha conciencia de esta concepción puesto que 
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volvemos a cometer los mismos errores, cada determinado tiempo, con hechos que 

parecen estar calcados unos de otros. Es por esto que, atendiendo a las épocas de 

Aristófanes, Quevedo y Brecht, dimos cuenta de semejanzas bastante elocuentes, pero si 

analizamos Cómo ha de ser el privado y la situación que vive la España de nuestros 

días, parece que estuviéramos calcando con «sorna». No es realmente el interés de esta 

tesis contraponer la época de Quevedo con nuestros días, pero sí lo es, el hecho de que: 

es deber de los dramaturgistas de servir de pasarela entre los hechos de ficción y la 

realidad de nuestra época. También afirmó Piscator que
143

: 

Al juzgar si se está autorizado a transformar los dramas clásicos adaptándolos a las necesidades 

del teatro moderno, se comete una falta siempre que se establezcan paralelos con otros dominios 

del arte. Es verdad que nuestras relaciones con las obras de la pintura y de plástica clásicas son 

puramente de museo. ¡Desgraciadamente! Por el contrario, la obra teatral tiene que hacer entrar 

necesariamente el interés puramente histórico, etimológico, en el campo de la experiencia de la 

generación que constituye el público de cada época. 

Es por esto que vamos a señalar alguno puntos de confluencia entre la política de la 

España de los años veinte del siglo XVII y los de los veinte del siglo XXI: un cambio de 

rey es lo que dibuja Quevedo al principio de la comedia (Felipe III ha muerto y lo 

sucede Felipe IV); una crisis económica que conlleva muchas dificultades para los 

ciudadanos que, además, ven como sus cargas fiscales aumentan; una inflación que se 

hace insostenible; los que defienden a los gobernantes se limitan a achacar en gran 

medida los terribles problemas que se están experimentando a los malos gobiernos 

anteriores; un encargado del gobierno a quién nadie puede ver para exponer sus quejas; 

el «vulgo» que se manifiesta en las calles en contra de la opresión fiscal y la pérdida de 

derechos a los que se ve sometido; una España que ha perdido mucho valor en el 

panorama internacional; la tremenda extensión de la corrupción, y, por si fuera poco, 
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aunque esto viene a ser casual
144

, una hermana del nuevo rey que tiene problemas 

matrimoniales. 

Aunque a nosotros nos parece que no es esta la plataforma desde donde hacer crítica 

política contemporánea, dejamos latentes estas connotaciones de época, para quien, 

como ejercicio, quiera confrontar los hechos y así verificar las posibilidades del método 

pragmático y la figura del dramaturgista; a este respecto nos dice Pavis
145

: 

El análisis dramatúrgico examina la realidad representada en la obra y plantea las siguientes 

cuestiones: ¿Qué temporalidad? ¿Qué espacio? ¿Qué tipo de personajes? ¿Cómo leer la fábula? 

¿Cuál es vínculo entre la obra y la época de su creación, entre la época que representa y 

nuestra actualidad? ¿Cómo se interfieren estas historicidades? El análisis explicita los 

puntos ciegos y las ambigüedades de la obra, clarifica un aspecto de la intriga, toma partido por 

una concepción particular o, por el contrario da lugar a diversas interpretaciones. Preocupado por 

integrar la perspectiva y la recepción del espectador, establece las pasarelas entre la ficción y la 

realidad de nuestra época. 

Estamos seguros de que confrontando la realidad con la ficción estaremos poniéndonos 

en el lugar del autor, sobre todo, en esta obra, donde la dialéctica es menos argumental y 

es más importante el «agón» entre «lo que tiene que ser» y «lo que es». 

Creemos que la obra, vista su modernidad, se adapta a puestas en escena más en 

consonancia con el teatro contemporáneo. Proponemos el teatro épico de Bertolt 

Brecht, para eso daremos cuenta práctica de la adecuación a las tablas de las categorías 

teatrales que nos ayudarían en una puesta en escena de Cómo ha de ser el privado, con 

un ejemplo de «cuaderno del dramaturgista» especialmente realizado para esta obra. 
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3. CUADERNO DEL «DRAMATURGISTA» PARA LA COMEDIA: CÓMO HA 

DE SER EL PRIVADO 

A modo de práctica, vamos a exponer, de la forma más sucinta que permite un apartado 

como este, un esbozo de lo que sería un cuaderno del dramaturgista de cara a una 

hipotética puesta en escena de la comedia en cuestión. 

Una de las más importantes labores del dramaturgista tiene que ver con la intervención 

textual. Desde la época de Lessing, pasando por Diderot, y luego Brecht, en Alemania 

se ha permitido a los dramaturgistas que hagan cambios, más o menos sustanciales, a 

los textos de los dramaturgos; en algunos casos el dramaturgista y el dramaturgo son la 

misma persona, en otros, alguien que es dramaturgista y dramaturgo ve intervenir su 

obra por otro dramaturgista en aras de otro montaje y se lo permite sin ningún 

miramiento, sobre todo, porque sabe que la labor del dramaturgista no es la de cambiar 

la esencia de lo escrito, sino llamar la atención sobre determinados puntos que tienen 

que ver con la estética, el mensaje, o la manera en que se quiere lanzar ese mensaje, 

valiéndose de metodologías teatrales diversas. En el caso de que el dramaturgista y el 

dramaturgo no sean contemporáneos, el problema radica en que puede dar con críticos 

puristas o que valoren los textos en nombre de la fidelidad. Sin embargo, cuando nos 

encontramos con un texto tenemos que entender qué se escribió para significar, es decir, 

lo esencial de la obra, y qué se hizo de manera circunstancial, ya que en todas las épocas 

los autores han tenido que, sobre todo, laudar en sus obras a los mecenas de estas. En 

otros casos, debido a la labor de los copistas o «memorillas», las obras llegan a nuestras 

manos con bastantes deturpaciones, a veces rayanas en lo incoherente y otras veces 

fuera de lugar, que hay que intentar subsanar. Si a esto le añadimos que el público de 

hoy no está acostumbrado a pasar en el teatro el mismo número de horas que lo hacía el 

público del Barroco, del Romanticismo, o de finales del siglo XIX, (ya que aquel 
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público no contaba con muchos sitios de ocio, ni tenía el ocio en casa como hoy en día) 

tenemos que considerar que las obras deben tener una determinada duración y, por 

tanto, las intervenciones que se hagan en aras de esa duración, actual, también deben 

tener cabida en nuestro método. 

 

3.1. VERSIÓN 

En nuestra versión de Cómo ha de ser el privado, hemos tomado una decisión muy 

rápida (y fácil) puesto que al tener tres tramas casi completamente diferenciadas en su 

estructura, no se tienen apenas dificultades si se quiere prescindir de una de ellas. Otra 

cosa es, cuál de las tres tramas intervenir. Debido a que la trama menos llamativa es la 

fábula de los amoríos entre el rey y Serafina (que solo pretende mostrarnos a un rey que 

controla sus pasiones amorosas ante una dama, que por otro lado no es la reina), además 

es una trama que se soluciona, de una manera bastante insípida, mucho antes que las 

otras dos, decidimos prescindir de ella; paradójicamente, esta trama es la única 

totalmente «ficcional» de la comedia, esto también hace diferente a esta obra de las 

comedias del Siglo de Oro español, en las que en la mayoría de las intervenciones se 

hacen sobre las partes «reales» que, casi siempre, tienen como cometido laudar a 

personajes o lugares y que no tienen ninguna relevancia en el desarrollo de la obra. Esto 

nos hace reafirmarnos en la voluntad de estilo y de temática con la que esta comedia fue 

creada. También intervendremos en las partes donde se dan largas relaciones de hechos 

que con pocos versos se darían por sabidos, o que son reiterativos, estas escenas que 

recortaremos son: la relación que se hace para contar las fiestas que se dieron en la corte 

por la venida de Carlos de Dinamarca, la relación que el Almirante hace al supuesto 

embajador de Hungría, acerca de los valores de Valisero, una glosa de unos versos que 

circulan por la corte y que cuenta Violín a las damas. Además, trabajaremos con los 
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versos en que los «mensajeros» dicen a Valisero cuáles son las quejas del vulgo hacia 

él. Esta intervención no será eliminando versos sino haciéndolos decir en off (gritados 

desde fuera), o recitados por un coro, o escritos en carteles que se dejen entrever por las 

ventanas que dan a la plaza Mayor (recursos del teatro épico). Finalmente, añadiremos 

unos versos de otra composición de Quevedo para que el «Vulgo» (al que convertimos 

en personaje) tenga mayor expresión, riqueza y entendimiento. 

Los versos sobre los que realizaremos estas operaciones son: en el primer acto 

eliminaríamos, de la trama rey-serafina los siguientes: (vv. 477-525), (vv. 857-913)
146

 y 

unos versos totalmente banales que el rey dedica a Dios (vv. 834-856). 

En el segundo acto recortaremos el número de versos de la relación de las fiestas por la 

llegada del Príncipe de Dinamarca que son (vv. 914-1065) recortando los menos 

sustanciales. De la trama rey-Serafina quitaríamos los siguientes: (vv. 1321-1337), (vv. 

1407-1411) y (vv. 1445-1567). 

En el tercer acto intervendremos en los versos de la relación que hace el Almirante al 

embajador de Hungría sobre las maravillas de Valisero (vv. 1909-2080), quitaríamos los 

de los amoríos del rey y Serafina en (vv. 2520-2865) y, finalmente, actuaremos en el 

número de versos de la glosa que según Violín, se recita por la corte en imitación de 

Carlos de Dinamarca (2812-2865). 

Esto nos dejaría con 481 versos recortados de la trama rey-Serafina y unos casi 200 

verso de las intervenciones hechas a las «escenas de mensajeros». Por lo que la obra 

                                                           
146

 Cuando eliminamos versos, intentamos que el texto del que prescindimos tenga la suficiente 

coherencia sintáctica para que no haya que añadir versos entre el último verso anterior a los eliminados 

y el primero que continúa después de estos. En el caso de la trama del rey y Serafina es bastante sencillo 

puesto que apenas se contamina con las otras tramas. Cuando tenemos que añadir algún verso en aras a 

una soldadura coherente entre el último antes de los eliminados y el primero después de ellos, 

buscamos versos que hayan sido escritos por el propio Quevedo en obras cercanas en temática o estilo. 
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quedaría en unos 2400 versos, lo que augura una duración más acorde con los reclamos 

del público en los tiempos que corren. 

También añadiremos unos versos, al principio de cada acto, que recitaría el coro o 

«Vulgo» y que tomaríamos de la letrilla satírica Ello dirá, y si no lo diré yo (POC. 654), 

dos estrofas antes de que comience cada acto: antes del primer acto las dos primeras 

(vv. 1-25) antes del segundo (vv. 26-47), antes del tercer acto (vv. 81-101). Es una sátira 

contra la devaluación de la moneda del vellón
147

 y la inflación que esto generó, además 

del provecho que sacaron los banqueros genoveses que prestaban el dinero con intereses 

crecidos. Esto le agrega, si cabe, más actualidad, al espectáculo además de añadirle un 

el tono irónico y socarrón a una sátira que pretende ser casi un poema moral. Si los 

espectadores saben que la crítica va implícita, antes de empezar, mirarán, el montaje, 

con otros ojos. El número de versos ascendería, entonces, a 2500. 

Hasta este momento, todo lo que ha tenido que ver con la creación del contexto ha 

estado dentro de lo textual, a pesar de que una versión ya hace parte de la recreación del 

contexto, todavía estamos en el mundo literario, vamos ahora a recrear un verdadero 

contexto, físico, es decir, vamos a ir al mundo de lo verdaderamente teatral. 

 

                                                           
147

 Al problema de la devaluación del vellón le dedica Quevedo varios escritos, pero sobre todo la parte 

central de El chitón de las tarabillas. La decisión de devaluar la moneda de vellón a la mitad de su valor 

nominal fue puesta en práctica el siete de agosto de 1628. Quevedo parecía estar de acuerdo con la 

devaluación de esta moneda, porque era la que se mostraba como la «menos mala» medida a los 

problemas económicos de aquella época, pero el hecho de que se conociera de antemano esta decisión, 

por filtraciones de las personas más cercanas al poder, es decir a Olivares, hizo que los comercios 

acapararan la mercancía, para así poder especular y esto no gustó a don Francisco. Para los problemas 

del vellón en El Chitón de las tarabillas, ver Iglesias, 2013, pp. 88-89 y García de Paso, 2006, pp. 323-363. 
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3.2. NOTAS A PIE DE ESCENARIO 

Tenemos que ser conscientes de que una persona, potencial público, no tiene porqué 

haberse leído, antes de ir al teatro, nada de lo que aquí hemos dicho; no tiene que 

conocer los tópicos del conceptismo, ni conocer los condicionamientos político-sociales 

del periodo en que la obra fue escrita(los editores y estudiosos de las obras del pasado 

se valen de un aparato crítico que exponen en los pies de páginas), sin embargo, 

nosotros, una vez que hemos intervenido el texto, tenemos que hacer entendible el 

contexto, por eso hemos decidido, bautizar este apartado «notas a pie de escenario», 

porque serán los elementos que nos ayuden a trasladar el texto escrito al contexto en 

uso, como si de una traducción se tratara. 

 

3.2.1. CRONOTOPO ESCÉNICO 

Lo primero que queremos resaltar con nuestra propuesta es que la obra no pierde 

vigencia espacio-temporal, por lo que ya comentamos de la idea cíclica de la historia, 

por lo tanto, proponemos un cronotopo que mezcle lo Barroco y lo actual, que se irá 

haciendo patente a medida que vayamos configurando los elementos de la escena. Todo 

esto, teniendo en cuenta que no debe quedar «transfigurado» por el lugar de la acción, 

para que el público no sienta que se le quiere hacer sumergirse en la acción, sino que se 

quiere constituir un acontecimiento frente a él, como propugna el teatro épico de Brecht. 

ESPACIO. Proponemos un espacio más o menos diáfano y ecléctico, donde se 

conjuguen unos pocos elementos que sugieran arquitecturas o mobiliario barrocos con 

elementos de hoy en día, estos elementos pueden cambiarse a vista del público y 

siguiendo a Brecht, proponemos un escenario sin cortinas, sin calles, ni bambalinas. Al 
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fondo de la escena puede haber pantallas donde proyectar imágenes, filmes, o 

documentos. 

TIEMPO. El tiempo será acrónico (también así lo perfiló Quevedo en la pieza), lo 

conseguiremos mezclando elementos que nos den a entender que estamos ante una obra 

barroca, pero que la podamos leer como de actualidad, vigente o cíclica. Por tanto, nos 

ayudaremos de elementos de vestuario, complemento, atrezzo, música, iluminación, 

sonidos, etc., para señalarlo. 

 

3.2.2. PERSONAJES 

Lo primero que trasladaremos del texto al escenario serán los personajes, ya hemos los 

estudiado desde un punto de vista superficial y profundo y hemos visto lo que cada uno 

quería significar, ahora vamos a «personificarlos», para que a la hora que el director 

vaya a elegir a los actores que los encarnarán puedan tener claras sus preferencias o 

referencias. Para el caso de Felipe IV, la infanta María y el conde-duque de Olivares, 

tenemos en la retina muchos cuadros de la época que nos pueden dar ideas, como son el 

famoso cuadro de Las Meninas, el Retrato ecuestre del conde-duque de Olivares, o el 

Retrato de La infanta María Teresa, todos de Velázquez y que se hallan en el Museo 

del Prado de Madrid y en el Kunthistorisches Museum de Viena, para realizar alguna 

caracterización, aunque seguimos diciendo que solo se tomarán elementos (la parte por 

el todo) para sugerir. El personaje de Violín sí que requiere, a nuestro entender, una 

intervención pragmática, queremos caracterizarlo como a un sosia de don Francisco de 

Quevedo, que, directamente, nos señale a la memoria colectiva, pero sin querer elaborar 

un «arquetipo», sino más bien una «alegoría»: Quevedo como «conciencia» del valido. 

No somos los primeros que caracterizamos a Quevedo como Bufón de la corte (en un 
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sentido más metafórico que real
148

). Para la caracterización podríamos hacer acopio del 

busto de terracota que se halla en la Biblioteca Nacional de Madrid y las copias de un 

posible retrato de Velázquez de las que tenemos dos: una en la misma Biblioteca 

Nacional, y, otra en la Fundación Francisco de Quevedo, en la que fuera su casa, en La 

Torre de Juan Abad. Volvemos a insistir en que se debe sugerir, más que copiar un todo, 

en este caso unos «antojos» quevedos, una cruz de Santiago, el pelo largo y la cojera 

darían el físico del personaje que buscamos. En cuanto al personaje del vulgo, volvemos 

a la primera línea de las intervenciones pragmáticas, lo caracterizaríamos como a un 

coro de pobres, de ciudadanos, de «miserables» (tomando un poco del título de Víctor 

Hugo) que aparecerá en los entreactos, en medio de algunas escenas de mensajeros, 

asomado a unas ventanas, o en las imágenes proyectadas. Las escenas de coro se 

coreografiarán, para acercarlas más al teatro épico, tanto de Aristófanes como de 

Brecht. 

 

3.2.3. VESTUARIO Y CARACTERIZACIÓN 

En la misma línea de lo que comentamos en el cronotopo, proponemos un vestuario que 

combine la moda barroca con la de nuestros días, eligiendo, mayormente, para la parte 

inferior el estilo Barroco y para el superior el moderno, aunque se pueda contaminar 

uno con otro: golas, o la cruz de Santiago y los anteojos quevedos (para el caso de 

Violín) en la parte superior, peinados y maquillajes, muy a lo meninas para el caso de 

las damas, e incluso sombreros de época y típicos de sus diferentes nacionalidades en 

los de los caballeros. No necesitamos de ningún tipo de armas, puesto que, el protocolo, 

su desarrollo en las supuestas salas de palacio, no lo permitían. Las damas llevarían 

                                                           
148

 Recuérdese la caracterización de Quevedo en el filme de Agustín Diaz Yañes de 2006: El capitán 

Alatriste, basado en la saga homónima de Arturo Pérez Reverte. 
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faldas, sayas y enaguas combinadas con «cuerpos» de estilo sastre. El rey y los nobles 

llevarían debajo botas y bombachos acuchillados y en la parte de arriba chaquetas y 

corbatas. 

El hecho de combinar estos dos estilos de vestuario, maquillajes y complementos, nos 

dan una primera idea de que el sabor de la función no camina por los derroteros del 

realismo. 

 

3.2.4. MÉTODO ACTORAL: «TEATRO ÉPICO» 

En el teatro épico, el actor debe utilizar un claro gesto demostrativo, para significar lo 

que tiene que señalar. Es por esto que, a pesar de que el teatro épico sigue una 

«metodología», es más abierto a innovaciones que el método de Satinvslasky, puede 

requerir una interpretación bufa, encorsetada, o incluso semicantada al estilo del 

cabaret. Una vez que los actores ya no presentan su texto como si lo estuvieran 

«improvisando»
149

 sino como si lo estuvieran «citando» se habrá alcanzado el efecto de 

distanciamiento. Dice Brecht
150

: 

Existen tres recursos auxiliares que pueden ser útiles para distanciar las manifestaciones y 

acciones en un caso de interpretación sin transformación total: 

1. El traslado a tercera persona. 

2. El traslado al pasado. 

3. La inclusión en voz alta de acotaciones y comentarios. 

A través de este procedimiento combinado vemos como se distancia el texto en los ensayos y así 

habrá de permanecer generalmente durante las representaciones. […] Si el actor se vuelve al público 

debe dirigirse abiertamente a él, sin recurrir a los apartes o la técnica de los monólogos del viejo 

teatro. […] todo lo correspondiente al sentimiento debe ser exteriorizado, es decir traducido en gesto. 

                                                           
149

 Es decir, como si fuera la primera vez que lo dijese, para lograr el efecto de identificación del público 

con el personaje. 

150
 Citamos por Ceballos, 1992, pp. 254-255. 
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El actor debe lograr una visualización, una exteriorización de los sentimientos de los personajes, en 

lo posible una actuación que revele los procesos interiores que se desarrollan en él. La emoción 

correspondiente debe surgir con claridad, debe emanciparse para ser tratada con grandeza. 

Nosotros proponemos la combinación de actuaciones: desde una buscada interpretación 

grandilocuente que directamente interpele al público, sobre todo, en los momentos de 

Violín, el Coro (el vulgo) o los mensajeros, y que incluso se muestre patética a ratos: 

como la actuación del dolor de Valisero por la muerte de su hijo; hasta momentos de 

interpretación cantada y coreografiada en los momentos en que el Coro se queja de sus 

males. 

 

3.2.5. MÚSICA Y SONIDOS 

Ya dijimos que la música y los sonidos enriquecen la caracterización del cronotopo, 

pero, en este caso, también enriquecen la traducción de la comedia del sentido literal al 

alegórico. Proponemos muchos sonidos latentes (fuera de palacio), gritos y cánticos 

para significar las manifestaciones en la Plaza Mayor de ese Vulgo/Coro, que quiere que 

se escuchen sus proclamas; sonidos marciales para los momentos en que se convoca a 

los jóvenes de la corte a repeler a las tropas que han invadido Taranto; sonidos de 

tropelías cuando la justicia está disolviendo las manifestaciones. 

En cuanto a la música proponemos melodías postrománticas o impresionistas, esas que, 

combinado música clásica y moderna, desintegran y expanden la tonalidad, al estilo de 

Marcha de pompa y circunstancia de Edward Elgar, para dar ese mismo sentido de 

desintegración dentro del clasicismo y que el público lea la intencionalidad también en 

la música. La utilización de violines y rabeles (instrumentos que encantan y disuenan, 

como el bufón de nuestro espectáculo) en combinación con instrumentos modernos 

sería de mucha ayuda en la descodificación. 
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3.3. OTRAS NOTAS 

Finalmente, para ayudarnos en nuestra traslación, no serviremos de los elementos que 

ya utilizaban Brecht o Piscator. Proponemos proyecciones de las manifestaciones fuera 

de palacio, las marchas de los ejércitos hacia las costas invadidas a recuperar territorios, 

la retirada de la flota del dinamarqués, o la captura de las flotas de indias, en filmes 

grabados con personas y elementos reales o grabados con dibujos animados (los 

utilizaba bastante Brecht), además, proponemos carteles que pueden representar 

titulares de periódicos donde se lean, sobre todo, los hechos históricos más importantes 

que nos ofrece la narración, con sus verdaderas fechas y protagonistas, como en un 

universo paralelo, así: la devaluación de la moneda de Vellón, la llegada a la corte y 

posteriores fiestas de bienvenida de Carlos Stuart, la invasión de Cádiz por las naves del 

Príncipe de Gales, la muerte de la hija del conde-duque de Olivares, la recuperación de 

Bahía en Brasil, la captura de la flota de indias y la boda por poderes de la Infanta María 

con Fernando de Hungría. 

Con todo lo anterior, creemos que la obra Cómo ha de ser el privado, en nuestra 

hipotética puesta en escena, adquiriría una nueva dimensión, quizá la dimensión que se 

le ha negado desde hace tiempos y que creemos que se merecería. Una nueva valoración 

y, sobre todo, un nuevo entendimiento.  
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CAPÍTULO II 

TRABAJO PRAGMÁTICO CON EL TEATRO BREVE 
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I. TEATRO BREVE DE DON FRANCISCO DE QUEVEDO 
Decidimos aglutinar, a pesar de su extensión, en este capítulo todo el teatro breve de 

don francisco, porque consideramos que su estilo en estas piezas es cercano, a pesar de 

las diferencias que luego haremos ostensibles en cada subgénero e incluso en cada tipo 

de pieza dentro de los subgéneros. Primero trabajaremos las peculiaridades de cada 

pieza en su subgénero (entremeses, jácaras y bailes
1
) por separado y al final 

expondremos los elementos en los que confluyen todos, antes de exponer el porqué de 

la metodología escénica que hemos seleccionado para su trabajo pragmático. 

 

1. LOS ENTREMESES 

Detenernos en una definición del significado de «entremés» a estas alturas del trabajo 

no se nos antoja absolutamente necesaria, aunque que nos haremos eco, en algunas 

partes de este apartado, de la consignada en el trabajo más reciente y exhaustivo, sobre 

este: el que realizan, en la Historia del teatro breve en España, varios estudiosos y que 

fue recogido y editado por Javier Huerta Calvo y su grupo de trabajo. En la definición 

de entremés, Catalina Buezo nos dice lo siguiente
2
: 

La palabra entremés contó con diferentes significados (platos variados, diversión musical, 

danzas, torneos, momos) hasta que entre 1545 y 1550 alcanzó una acepción dramática, para 

aludir a los pasajes protagonizados por personajes rústicos o vulgares que no guardaban relación 

con el asunto principal de la comedia […] Estos breves pasajes, desligados de la acción principal 

podían tener distinta ubicación dentro de ella o trasladarse de unas obras a otras. Llenaban los 

entreactos evitando que cesara el espectáculo y a la vez daban la sensación de tiempo 

transcurrido. 

                                                           
1
 No trabajaremos con las «loas» puesto que las consideramos piezas más sencillas y por tanto 

convenimos que se puede tomar cualquiera de los presupuestos que aquí detallaremos para las 

«jácaras» o los «bailes», como ejemplos para la creación de un contexto a estos textos. 

2
 Buezo, 2008, pp. 70-71. 
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Sabemos que esta definición no se agota con las anteriores palabras y, de hecho, la 

propia Buezo, continúa, en el apartado dedicado al entremés, dando matices que 

complementan este bosquejo, pero para nosotros es suficiente en este momento y 

remitimos a la obra mencionada para una mayor explicitación del subgénero
3
. Sin 

embargo, el entremés tiene una evolución, durante su periodo de apogeo, que comienza 

con el perfeccionamiento de los pasos de Lope de Rueda hasta la apoteosis del entremés 

alcanzado por Quiñones de Benavente. En todo este proceso, una de las figuras más 

destacadas es la de don Francisco de Quevedo, a pesar de que nunca se dedicó a estos 

menesteres de manera profesional, como los otros dos epígonos. 

 

1.1. LA IMPORTANCIA DE QUEVEDO EN LA EVOLUCIÓN DE LOS 

MÚLTIPLES SIGNOS DEL ENTREMÉS BARROCO 

 Fue Eugenio Asensio el primero en darse cuenta de la importancia de nuestro autor en 

la evolución del género entremesil; todas las innovaciones se atribuían a Luis Quiñones 

de Benavente, considerado el «Lope de Vega del entremés», puesto que, según el 

mismo Asensio
4
: 

Un error de Cayetano A. de la Barrera aceptado por Luis Fernández Guerra, difundido por E. 

Cotarelo y perpetuado en las historias de la literatura, da por asentado que en 1609 ya había 

compuesto Las Civilidades. Una estudiosa norteamericana (Hanna Bergman) rebate la fecha 

temprana, prueba que es eco del Cuento de cuentos de Quevedo ―impreso por primera vez en 

1629― concluyendo: «Es muy probable que su dramatización por Quiñones de Benavente se 

haya hecho en ese año de 1629 o en el siguiente». 

Y agrega que, todas las piezas incluidas en la Jocoseria de Benavente son ―en pura 

objetividad― posteriores a 1625, tal vez a 1629. Sin embargo los entremeses de 

                                                           
3
 Buezo, 2008, pp. 70-82. 

4
 Asensio, 1965, pp. 125-126. 
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Quevedo se fechan con bastante seguridad entre 1606 y 1613, los escritos en prosa y 

entre 1618 y 1620, aquellos versificados. Es por esto que, hoy en día no cabe duda 

acerca de la primacía de Quevedo, que (además de con sus entremeses) llenó las obras 

de sus coetáneos y posteriores con la gran cantera de tipos y situaciones dibujados en 

Los Sueños  y los juguetes festivos como la Vida del Buscón, las premáticas, La vida de 

Corte, Aranceles matrimoniales y toda la poesía satírico burlesca anterior a estos años. 

Dice, otra vez, Asensio
5
: 

Quevedo fertilizó el entremés, directa o indirectamente, de tres modos diferentes: con sus piezas 

originales; con el almacén de tipos y figuras, de situaciones y ocurrencias que puso a disposición 

de los cómicos, y últimamente, con la ejemplar técnica literaria que aplicó a la pintura del 

hombre. 

El primer cambio importante en el género es el paso de la escritura en prosa a la 

escritura en verso o, como dice Asensio, la «reaparición», puesto que ya Timoneda 

había insertado cinco entremeses en verso, con nombres de pasos, en la Turiana en 

1565. Ya hemos dicho que Quevedo escribió los primeros en prosa y posteriormente en 

verso, ambas maneras de escribir eran buenos vehículos para la creación satírica en 

nuestro autor; aunque quizá no haya que atribuirle a don Francisco ningún merito en 

esta evolución, porque fue algo que, al parecer, se generó por la influencia de la 

comedia nueva y el auge del romancero. Asensio nos cuenta que
6
: 

El entremés estaba estrechamente abrazado, como ahogado por la comedia, en cuyos intersticios, 

entre acto y acto medraba con esfuerzo. El romance era esencialmente un género cantable que le 

suministraba frecuentemente el fin de fiesta, el baile terminal. Se dejó llevar el entremés de la 

tentación de parodiar o remedar a ambos géneros favoritos engolosinándose con la versificación. 

Este cambio se produce por completo entre 1618 y 1620, aunque de continuo venían 

escribiéndose en verso algunos de estos. Cervantes en sus ocho comedias y ocho 

                                                           
5
 Asensio, 1965, p. 177. 

6
 Asensio, 1965, p. 66. 
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entremeses nuevos de 1615 ya incluye dos en versos
7
. Los metros más empleados por 

los autores (no es el caso de Cervantes) serán los romances y las silvas de consonantes, 

puesto que ambos tipos le permitirán mantener la energía de las conversaciones llanas y 

a la vez satíricas, de estas piezas. 

Otro cambio importante en el periodo que va de 1600 a 1620 es la manera de finalizar 

estos entremeses; al principio terminaban todos en palos, rechiflas y algazaras y después 

se encaminan a finales más ligeros, líricos y civilizados a través del canto y el baile. El 

final con el «matapecados», lo intenta atribuir Asensio a una relación con el rito inicial 

en el que el teatro tuvo su origen, intentando hermanar el matapaecados con el hisopo; 

es decir, y en sus propias palabras: «un chririmbolo carnavalesco con un objeto sacro
8
». 

Sin embargo, es difícil encontrar un real hermanamiento entre ambos artefactos de un 

modo ritual, si no, más bien, de un modo evolutivo. Quevedo condena en muchas de sus 

obras los finales a palos de los entremeses: en El alguacil endemoniado, en El sueño de 

la muerte y en el Discurso de todos los diablos
9
 respectivamente, habla de estos finales 

de una manera bastante satírica y parece que estaba en desacuerdo con este tipo de 

finales; por eso, tal vez, todos sus entremeses acabarán en danzas y cantos, en esta 

evolución Quevedo sí tuvo bastante que ver, según explicamos en el siguiente párrafo. 

Catalina Buezo considera que la segunda etapa en la historia del entremés empieza en 

1620 anotando que existirán, a partir de entonces, dos nuevos enfoques, un primero 

caracterizado por la aparición del entremés de «figuras». Estas piezas se desarrollan a 

través de unos personajes ridículos, debido a su aspecto físico, su profesión o su estatus 

                                                           
7
 El rufián viudo llamado Trampagos y La elección de los alcaldes de Daganzo, ambos en endecasílabos 

sueltos, con algunos romances y seguidillas cantadas al final. En el caso de El rufián viudo: para dar la 

bienvenida a Escarramán. 

8
 Asensio, 1965, p. 21. 

9
 Arellano y García Valdés, 2011, pp. 14-15. 
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socio-cultural, que van desfilando por el tablado exponiendo sus problemas o intentando 

disimularlos y van siendo examinados o juzgados por un crítico que los condena a 

determinados castigos y un segundo enfoque, en el que se desgaja el «entremés 

representado» del «entremés cantado», en este último se aligera la sátira por medio del 

canto y del baile y, por tanto, acabará con músicas y danzas. Nos dice Buezo de estas 

dos tendencias
10

: 

Ahora bien, ambas tendencias ya están prefiguradas en los entremeses de Quevedo, el auténtico 

renovador de la temática y el estilo de los entremeses en los primeros decenios del siglo XVII. 

Quevedo influye directamente en Hurtado de Mendoza, su colaborador e imitador, quien 

trasplanta al entremés el desfile folclórico de figuras con propósito satírico que se daba en la 

prosa costumbrista de los Sueños, por ejemplo. […] por ello no duda en escribir Asensio que en 

los entremeses de 1640 a 1670 reaparecen de continuo Diego Moreno, Tenaza, «caballeros 

chanflones y viudas consolables», y otra figuras que salieron de su pluma. En segundo lugar, 

Quevedo lleva el entremés hacia el baile y la mascarada (por ejemplo en Los refranes del viejo 

celoso, pieza de atribución dudosa, considerado como el primer precedente claro de la 

mojiganga). 

Esta mención a Quevedo como renovador del género entremesil, todavía hoy, en 

algunos círculos, parece cuestión discutida, a pesar de su claridad meridiana, desde que 

en 1965 Asensio demostró que don Francisco había sido el generador de muchos de los 

cambios que llevaron a este sub-género a la cima en los años posteriores a 1620. 

 

2. TRABAJO PRAGMÁTICO CON LOS ENTREMESES DE QUEVEDO
11

 

Antes de pasar a trabajar con los textos entremesiles, diremos que la metodología 

utilizada con estas piezas será diferente a la utilizada con Cómo ha de ser el privado (ya 

                                                           
10

 Buezo, 2008, p. 63. 

11
 Para la mención de textos o versos en el trabajo pragmático con los entremeses también remitiremos 

a Francisco de Quevedo Teatro completo, edición de Ignacio Arellano y Celsa Carmen García Valdés, 

2011. Seguiremos citando como Teatro completo. Cuando tomemos algún verso de otra edición, lo 

señalaremos. 
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dijimos que nuestro método no es impositivo ni definitivo, sino que se asienta sobre 

unas bases comunes, pero es abierto en su desarrollo), puesto que los entremeses no 

tienen la misma estructura ni persiguen los mismos objetivos que la comedia. Los 

entremeses no contienen una estructura superficial y una profunda tan diferenciadas 

como las piezas largas (sobre todo aquellas que persiguen un objetivo ejemplar o 

moralizante). En los entremeses, reconocemos la sátira más burlesca y es por eso que 

todos los estudiosos encuentran en estos, confluencias con la poesía satírica, con El 

buscón, con los Sueños de Quevedo, pero, además, con La Celestina, con la farsa (que 

se había desarrollado en Francia, Italia y Alemania), con la Commedia dell´arte, etc
12

. A 

este respecto nos dicen Arellano y García Valdés
13

: 

Muy pertinentemente se ha señalado que gran parte de la obra de Quevedo, desde la temprana 

Vida de corte a los Sueños, pasando por El Buscón y obras festivas, es una suma de cuadros 

aislados, verdaderos núcleos entremesiles, por los que pululan lindos, valientes, maridos 

sufridos, mujeres pedigüeñas, tacaños, caballeros chanflones, un sinfín de figuras que el mismo 

Quevedo, repetirá, refundirá y hará revivir en sus entremeses. 

Por lo tanto, sabemos a qué atenernos en el significado de sus tramas. Lo que sí es 

diferente, y este es el objetivo de la aplicación de nuestra metodología a estas piezas, es 

que debemos descifrar los códigos conceptistas y las distintas formas de agudeza que 

usa Quevedo, para poder saborear su verdadero significado. Un significado cargado de 

elementos que requieren traducción, sobre todo, a un código gestual, donde el actor será 

el elemento más importante. Para empezar, necesitamos realizar, con el método 

performativo-deíctico, una atomización de los textos para poder encontrar lo que 

queremos significar (señalar) y, después, encontrar la mejor manera de contextualizarlo 

                                                           
12

 Ver Asensio, 1965, pp. 25-32. Hernández Fernández, 2005, pp. 339-343. 

13
 Arellano y García Valdés, 2011, p. 60. 
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en el escenario. Empecemos poniendo en valor la intencionalidad, para luego recrear 

una tipología, antes de exponer los argumentos de dichos entremeses. 

 

2.1. INTENCIONALIDAD 

La obra satírico-burlesca de Quevedo maneja una cantidad tan ingente y heterogénea de 

temas, que produce un efecto de confusión en los críticos que estudian su compromiso 

social y, por tanto, no hay acuerdo entre ellos acerca de su intención: desde la posturas 

extremas de Fernando Lázaro Carreter, quien concluye que la sátira de las primeras 

obras de Quevedo está motivada por un deseo casi demoniaco de ostentar ingenio y sin 

ningún objetivo ético-didáctico
14

, hasta las de Leo Spitzer que, a partir de la frecuencia 

con que Quevedo usa los verbos parecer y mostrar en el Buscón, concluye que toda su 

obra es una muestra del desengaño barroco de Quevedo y, por lo tanto, una actitud 

metafísica ante la realidad
15

. Nosotros nos movemos más en la órbita de estudiosos 

como Ignacio Arellano e Ilse Nolting-Hauff, que encuentran un equilibrio entre la 

crítica a los usos y costumbres de su época y la exhibición de su virtuosismo lingüístico 

literario. A este respecto nos dice Arellano
16

: 

La intención crítica regeneracionista y moralizante ha sido disminuida por algunos estudiosos y 

puesta de relieve por otros. Creo que en este punto, como en otras muchas ocasiones, una actitud 

ecléctica está más cerca de la verdad que los extremos. Es obvio que buena parte de los temas 

tratados en los Sueños inciden en áreas sumamente serias de intención moralizante; es obvio 

también que la brillantez estética de su expresividad verbal pone a menudo en un primer plano la 

dimensión puramente literaria, y que para muchos lectores ahí radicará lo más apreciable de su 

lectura. 

                                                           
14

 Ver: «Introducción» a El buscón de Quevedo, ed. Domingo Yndurain, p. 54. 

15
 Ver: Nolting-Hauff, 1974, p. 110-111. 

16
 Quevedo, Los sueños, ed. Ignacio Arellano, pp. 36-37. 
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Lo dicho en este punto por Arellano para los Sueños, es totalmente aplicable a toda su 

producción satírico-burlesca y, por tanto, en este sentido, creemos que los entremeses 

también se mueven entre estas dos coordenadas. Es evidente que determinadas críticas 

se aprecian más en unos entremeses que en otros, pero todos (sin entrar en que 

Quevedo, en estas piezas, aporte o no soluciones a estas críticas) tienen su parte de 

denuncia y su parte de exhibicionismo. 

Las críticas más importantes que encontramos son las que Quevedo usa, una y otra vez, 

en sus temas satíricos: la denuncia del poder del dinero y la crítica de la avaricia (lo que 

comporta rapacidad femenina, avaricia masculina o necedad de los galanes 

desplumados) en los siguientes entremeses: Bárbara, Diego Moreno, La vieja 

Muñatones, La destreza, La polilla de Madrid, El caballero de la tenaza, el niño y 

Peralvillo de Madrid e inclusoen Los enfadosos (con el episodio de doña Luisa); la 

burla contra el matrimonio en sus muchas vertientes (ya por el advenimiento de 

familiares, ya por el tema de los cuernos o por el de las malmaridadas, en nuestro caso 

malmaridados) se encuentran en El marido pantasma, Bárbara, Diego Moreno y El 

marión; las vanidades que ignoran la brevedad de la vida y el paso del tiempo son 

apreciables en: La ropavejera, Bárbara y Diego Moreno (con sus respectivas damas y 

dueñas); la queja por la venalidad de la justicia, en La vieja Muñatones y en La 

destreza; las críticas a los que venden alimentos y bebidas adulteradas, en La Venta; la 

crítica literaria, en El marión y El niño y Peralvillo de Madrid; también hace crítica 

lingüística en Bárbara (con el italiano macarrónico de Ascanio); el tema de la falsa 

nobleza, en el episodio de don González en Los enfadosos y en el fingimiento de Elena 

y sus secuaces, en La polilla de Madrid; otros temas a los que Quevedo se refiere de 

pasada son: las sátiras personales contra su enemigo el maestro de esgrima Pacheco de 

Narváez en La destreza; las burlas a los comediantes Morales y Luisa de Robles, tanto 
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en La destreza como en El niño y Peralvillo de Madrid; y, en algunos, casos la sátira 

moral que asoma en las críticas que Grajal hace de los robos de Corneja o las figuras de 

la hipocresía que nos presenta con rosarios y antojos tanto en La venta como en La vieja 

Muñatones. Lo que sí parece evidente, al menos a nuestro modo de ver, es la ausencia 

de sátira política en estos entremeses. 

 

2.2. TIPOLOGÍA 

Aun a sabiendas de que la intencionalidad de Quevedo en las piezas satíricas las hace 

contaminarse y que todas tienen elementos comunes, hemos decidido aglutinar los 

entremeses de acuerdo a ciertos parámetros de temática argumental, puesto que de este 

subgénero dramático fue del que más piezas nos regaló don Francisco. También, porque 

consideramos que son las obras donde tendremos más trabajo, ya que son las que más se 

prestan a reales puestas en escena
17

. 

De Javier Huerta Calvo conocemos la siguiente clasificación temática del género 

entremesil
18

: 

A) La mala vida. 

a) La picaresca entremesil. 

b) Ecos celestinescos. 

B) La negra honra. 

C) El mundo al revés. 

D) Hacia el país de Jauja. 

                                                           
17

 En nuestro «trabajo de campo» hemos puesto en escena, después del trabajo pragmático, los 

siguientes entremeses de Quevedo: La ropavejera, La primera parte del entremés famoso de El marión y 

el entremés de La destreza, para los finales de curso del taller de Teatro Clásico de la Universidad 

popular de Manzanares en los años 2013 y 2014, y La vieja Muñatones y la primera parte de El marión 

(en otra versión) para la compañía Corrales de Comedias Teatro, que los estrenó dentro del espectáculo 

titulado: «Microclásicos» en julio de 2014 y que todavía lleva en su repertorio. 

18
 Ver: Huerta Calvo, 2001, pp. 108-131. 
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E) Desengaño y pesimismo. 

F) La visión paródica. 

G) La risa. 

También sabemos que Eugenio Asensio, cuando comparaba los entremeses con los 

géneros contiguos, nos daba unas pautas de los elementos que más enriquecen los 

argumentos de los entremeses
19

: 

La originalidad argumental carece de importancia, pues la esencia del entremés consiste en su 

modo de enfoque. La óptica entremesil exagera la incongruencia de la condición humana, 

despoja el amor de toda aureola emocional, rompe la armonía entre las palabras y las obra, 

convierte en chabacana la peripecia que pudo ser patética, en grotescos los problemas de pasión 

y honor. 

Asensio nos está dando casi una clasificación y nombra entre esos elementos 

enriquecedores: la facecia, La Celestina, la novela picaresca, la descripción de tipos y 

costumbres, la fantasía y la parodia de la comedia que lo arropa. Estas clasificaciones 

apenas sí necesitan comentarios explicativos, puesto que sus mismos nombres evocan a 

qué tipo de argumentos se puede referir. Basándonos tanto en Huerta Calvo como en 

Asensio, pero sin seguirlos en todas sus propuestas, hemos colegido una clasificación 

argumental de los entremeses de Quevedo, de la siguiente manera: 

 Rufianescos, celestinescos: Incluimos en este apartado los siguientes: Las dos 

partes del Entremés de Bárbara, las dos partes de Diego Moreno y el entremés 

de La vieja Muñatones. Que, como apreciamos, son los que don Francisco 

escribió en prosa; lo que nos da una idea del porqué de la cercanía tanto temática 

como temporal de su composición. Estos entremeses son los que más están 

plagados de rufianes, mujeres pidonas, dueñas, alcahuetas y alcahuetes y, por 

eso, su inclusión en este apartado. 

                                                           
19

 Asensio, 1965, p. 29. 
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 De figuras: aquí el principal es el entremés de Los enfadosos, aunque en todos 

los entremeses de Quevedo podemos hablar de «figuras» cuando nos referimos a 

sus personajes, en este entremés lo que prima es el desfile de esas figuras ante 

un examinador. También hay que señalar que de La ropavejera podría decirse 

que tiene la misma estructura del desfile, pero el oficio de la protagonista nos 

hace clasificarlo dentro del siguiente apartado. 

 Grotescos: ya mencionamos que incluimos aquí el entremés de La ropavejera, 

puesto que su oficio (típico oficio satirizado en la historia del género) no lo 

realiza en realidad con ropa, sino con retazos de seres humanos y eso le agrega 

un patetismo más cercano a lo «grotesco» que a la descripción de tipos. También 

ponemos en este apartado el entremés de La venta, en el que predomina la 

metáfora animalizadora, desde los nombres de los personajes hasta los apodos y 

los gestos de la fauna que puebla la susodicha venta: verdadera protagonista del 

entremés, descrita, totalmente, al estilo de la pintura de estos establecimientos en 

la literatura satírica barroca. 

 Fantasiosos: son aquellos en los que predomina el elemento fantástico como el 

de mayor importancia, a pesar de su lenguaje verista y sus personajes 

caricaturizados del natural. Esta fantasía puede provenir de las escenas 

coreografiadas, de las metáforas de esgrima, de las apariciones del más allá (o 

del más acá, si se quiere), las representaciones metateatrales, etc.; es por esto 

que aquí incluimos: La destreza, La polilla de Madrid, El marido pantasma y El 

caballero de la Tenaza, a pesar de que en casi todos aparece la mujer pidona que 

lo acercaría al primer apartado de nuestra clasificación, tienen en particular y 

como elemento más importante esa libertad imaginativa que lo aleja de la 
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realidad y les permite acoger, en palabras de Asensio: «las más desaforadas 

fantasías
20

». 

 Paródicos: puesto que la literatura entremesil y, a su vez, la satírica en todas sus 

vertientes es eminentemente paródica
21

, no podían faltar en los entremeses de 

nuestro autor entremeses de este tipo y aunque en muchos de ellos se pueden 

encontrar visiones invertidas del mundo nobiliario, mitológico o literario; es en 

los entremeses El marión, con sus dos partes, y El niño y Peralvillo de Madrid, 

donde Quevedo deja traslucir, con toda su mordacidad, la crítica a las 

convenciones de la comedia de capa y espada y de los autos sacramentales, que 

en su tiempo, en muchos casos, se dedicaban a repetir formulismos.  

                                                           
20

 Asensio, 1965, p. 33. 

21
 Ver: Chevalier, 1992, pp. 74-78. 
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2.3. ARGUMENTOS 

 

2.3.1. ENTREMESES RUFIANESCOS Y CELESTINESCOS 

 

2.3.1.1. Entremés de Bárbara 

Primera parte: la pieza comienza con las quejas del rufián Artacho a su coima, la rapaz 

Bárbara, puesto que ella le hizo ausentarse de Sevilla con el pretexto de que así ganaría 

más dinero recibiendo amantes en su casa y que era mejor que estos caballeros no 

supieran que ella vivía amancebada con un hombre «de la hoja
22

»; ahora que él ha 

vuelto, ella sigue fingiendo que no ha ganado lo suficiente, él le reclama por esto. 

Bárbara, entonces, alecciona a Artacho acerca del comportamiento que ha de tener un 

marido sufrido si quiere que su mujer le mantenga
23

. Luego le dice qué, en el mes que él 

ha estado fuera ella se ha fingido preñada, ha parido y le ha achacado la paternidad a 

tres galanes diferentes y que cada uno de estos ha tenido que pagar seis meses de 

manutención por adelantado, además de regalos en servicio a la madre. Viene entonces 

el ama de Bárbara, la dueña Álvarez y, por un aparte de Artacho, conocemos que el 

rufián no quiere bien a la dueña. Empieza, luego, el desfile de pretendidos padres y 

Artacho tiene que aplicar los consejos de Bárbara acerca del marido sufrido, 

escondiéndose cada vez que un galán llega a casa (aunque de mala gana). Artacho 

accede, siempre precedido de la muletilla: «Con aquesto me tapa la boca», ya que 

Bárbara le amenaza con no seguirle manteniendo. Vemos entonces desfilar a los 

galanes: primero, Ascanio Gentil, un italiano de habla macarrónica; después, el Capitán 

                                                           
22

 «De la hoja»: rufián, manejador de espadas, en lenguaje de germanía. Ver (Lex.). 

23
 Arellano y García Valdés señalan que estos consejos conforman aún «un modelo algo rudimentario 

del marido sufrido», Arellano y García Valdés, 2011, p. 62. 
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Silva, Bárbara les pide dinero para el bateo
24

 que se hará por la tarde, al que 

supuestamente todos asistirán y, para pagar ciertas deudas que finge tener. Finalmente, 

se nos muestra la visita de otro rufián llamado Truchado, quién además de celoso, se 

refiere a Artacho como infame, pero que también accede a dar treinta escudos para el 

bateo. Cuando todo esto ha pasado, Bárbara da un dobloncillo de a cuarto a Artacho 

para calmar la ira que le ha causado el tener que escuchar, desde su escondite, los 

ardides de esta y los insultos de Truchado. Finalmente, también queda convidado para la 

tarde. Cuando Bárbara queda a solas le cuenta al público sus verdaderas intenciones: esa 

misma tarde ella irá a casarse con un músico, mocito, a quien realmente quiere por lo 

que encarga a la dueña que, a los que llegaren preguntando por ella les mienta diciendo 

que un tío suyo, regidor de Carmona, ha venido a buscarla y se la ha llevado por la 

fuerza. Álvarez intenta contar la mentira del regidor a los dos primeros galanes, pero en 

cuanto Ascanio y el capitán Silva le ofrecen alguna recompensa, ella les cuenta las 

verdaderas intenciones de Bárbara. Finalmente, vemos venir a Truchado, acompañado 

de Artacho, ya que se han encontrado en la calle. Ambos, amenazando violentamente a 

la dueña, se enteran de los engaños de Bárbara. Todos deciden asistir a la boda. 

La boda empieza in media res, con el músico cantando una canción; a medida que los 

engañados van llegando y pidiendo explicaciones, Bárbara responde con estrofas de la 

canción, cuyos versos tienen que ver con la relación que ha tenido con cada uno de ellos 

y cómo ellos también han sacado provecho de ella o, al menos, de haberse librado de 

ella. Cada vez que llega un engañado, el italiano le hace una misma pregunta: «Ah, 

siñor españolo, ¿ha ganato a vueseñoría la siñora Barbara?» Y cada vez que los 

engañados asienten, Ascanio les la misma réplica que acaba con: «que acuesto es cosa 
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 En Covarrubias leemos: Bateo: bautizo. «en algunas partes dicen por bautismo, bateo». 
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di féminas». Finalmente, todos cantan, incluido el cura de la boda, una canción referida 

a los males del matrimonio. 

Segunda parte: ha pasado menos de un año desde la boda de Bárbara con el músico, 

del que ahora sabemos que se llama Octavio. Artacho, que ha mejorado su hacienda y 

con una cadena de doscientos ducados colgada al cuello, vuelve a buscar a Bárbara, 

diciendo que puede más su amor que el temblor de sus carnes cuando recuerda sus 

engaños. Llama a la casa y le responde Álvarez, vemos que ninguno de los dos ha 

cambiado la manera en que se tratan. Álvarez cuenta a Artacho que ahora Bárbara es 

viuda de Octavio, quien se ahogó en las Indias, adonde se había embarcado. Artacho 

hace un irónico comentario de que, si ahora es viuda no faltarán ricos «emperadores» 

italianos que la regalen, refiriéndose, claro está, a Ascanio. Álvarez hace creer al rufián 

que su señora ha cambiado y ahora no sale de casa, pero que, para ayudarle a él en su 

propósito, le hará creer que es un primo suyo quien ha venido, puesto que, de otra 

suerte, no saldrá; Artacho reconoce que la dueña actúa movida por el interés y por la 

cadena que le ve colgada. Bárbara sale de viuda, con manto y fingiendo que regaña a 

Álvarez por haberle mentido acerca del supuesto primo, Artacho le pregunta cómo es 

que lo recibe tan ásperamente, ella contesta que es por todos los dineros que ha gastado 

en él. Entonces, él exhibe su situación económica y le dice que ella puede gobernar su 

hacienda. Bárbara, después de quitarle la cadena, le dice que solo atravesará sus 

umbrales si la toma como esposa. Artacho, tras mucho pensarlo, accede y va hacia la 

posada a buscar su ropa para, después, casarse con ella. Cuando Artacho se marcha 

viene Ana María, una vecina de Bárbara (típica vecina alcahueta), pidiendo albricias 

pues Ascanio, que se ha enterado de su viudez, ha vuelto cargado de riquezas y con la 

intención de casarse con ella. Bárbara duda, pues ya ha dado un sí a Artacho, pero entre 

la vecina y la dueña, la convencen de que es mejor partido Ascanio que aquel rufián. 
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Álvarez queda encargada de desengañar a Artacho cuando viniere, la dueña se burla 

diciendo que el rufián ya está acostumbrado a sufrir (como maridillo). Artacho, al 

volver, discute con Álvarez hasta que esta le confiesa que está en casa de la vecina 

arreglando otro matrimonio, ambos van hacia allá: Artacho, a recuperar su cadena y 

Álvarez, a poner sobre aviso a su señora. 

Vemos entonces aparecer a Octavio, quien en realidad no se había ahogado, sino que 

había escrito, mintiendo, para comprobar la virtud de Bárbara. Todo esto se lo cuenta a 

su amigo Julio, quien, socarronamente, decide acompañarlo hasta su casa para 

comprobar las «virtudes» de la viuda. 

La escena se traslada a la celebración de la boda entre Ascanio y Bárbara, que, también 

en media res, empieza con cantos de los músicos y de los invitados. Ascanio, una vez 

casado, muestra un nuevo carácter: realmente celoso y echa de su casa a todos, incluso a 

Ana María, la dueña de la casa; porque en casa de casado, ni músicos, ni vecinas, ni 

curas, ni amigos (y menos si se llaman Cornelio), pero, cuando todos se han ido, vuelve 

Ana María pidiendo albricias porque Octavio ha regresado y Bárbara se siente feliz de 

salir del poder del celoso italiano. Llega Octavio con gente, entre ellos, Artacho 

embozado; se canta una canción por la recuperación del primer marido y Ascanio se 

duele del nuevo engaño; entonces, Artacho se descubre reclamando su cadena y 

amenazando a Bárbara con contar las cosas que sabe de ella; ella también amenaza con 

que contará los robos y delitos este, él vuelve a contestar con su frase motivo de la 

primera parte: «con aquesto me tapa la boca». Con las últimas estrofas de la canción dan 

fin al entremés. 
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2.3.1.2. Entremés de Diego Moreno 

Primera Parte: Antes de conocer a Diego y a su mujer, Justa, se nos muestra una 

escena en la que el alcahuete don Beltrán, alecciona a un Capitán
25

, recién llegado a 

Madrid, sobre los usos y costumbres de las mujeres pidonas de la corte y le da consejos 

sobre cómo «guardar la mosca» (es una de las escenas favoritas de don Francisco y 

podremos apreciar, más adelante, escenas parecidas en otros entremeses); don Beltrán, 

además, le retrata verbalmente la condición «rapaz» de Justa. El Capitán, a pesar de los 

consejos, quiere visitarla, puesto que a él no le da pena «dar», solo se quiere asegurar de 

que el marido no aparecerá; entonces, Don Beltrán también retrata a Diego Moreno 

como el típico maridillo sufrido y menesteroso. La escena se traslada a casa de Diego, 

que acaba de topar una espada y un broquel que la noche pasada se ha dejado uno de los 

amantes de Justa. Ella, al saberse descubierta, decide, con la ayuda de su dueña 

Gutiérrez, hacerle creer que esas armas son suyas. Diego duda, pero la astucia de las 

mujeres es mayor y (en una escena cargada de apartes, repeticiones de nombres, 

muletillas y frases hechas) acaban reprendiéndole por dudar de ellas, por jurar en vano y 

por indisponer a Justa, que casi todas sus intervenciones las termina diciendo que «está 

preñada y malparirá». Diego, cediendo por miedo, pero sin creerse la patraña, se 

marcha, anunciando que no volverá hasta la noche; la dueña se jacta ante el público de 

que ella ha hecho uso de estos recursos muchas veces, pero, se oye un ruido y, al 

preguntar quién está en la puerta Diego responde con el famoso retruécano que 

identifica a todos los de su cornuda especie en la obra quevediana: «yo soy c´abro». 

Luego de recoger lo que había olvidado, Diego se marcha. Gutiérrez aprovecha para 

darle a Justa una lición, (también famosas en la obra de don Francisco) del arte rapativo. 
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 Debido a que en el dramatis personae no viene el nombre del Capitán y nunca en el entremés se le 

llama por su nombre, nos referiremos a este personaje con el nombre de su oficio empezando con 

mayúscula, como si fuera un nombre propio. 
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Seguidamente, comienza el desfile de los caballeros a desplumar; el primero en llegar es 

el licenciado Ortega, ellas fingen recogimiento y, por tanto, él las encuentra rezando 

(favorita escena del arte entremesil ante la posible llegada de la justicia), al licenciado le 

quitan un estuche que le habían encargado; viene luego el doctor Musco que, aunque 

«duro de pelar», se deja caer con una docena de guantes de jazmines y da a Gutiérrez un 

escudo para enviar por colación; finalmente, llega don Beltrán con el Capitán, a este 

último, con muchos melindres y gracias de Justa e incluso de la dueña, lo empiezan a 

desplumar
26

, ante los inútiles consejos de don Beltrán y los comentarios hirientes del 

licenciado y del doctor contra las dos mujeres. Cuando Justa tiene puesta en su dedo una 

sortija del Capitán, se oyen las toses y patadas frisonas que son señales de Diego (y de 

todos los maridillos de Quevedo) volviendo a casa. Las mujeres le hacen creer a los 

galanes que Diego viene hecho una furia y, por tanto, tienen que fingir una patraña para 

que no sospeche (no es más que una treta para quedarse con la sortija): fingirán que 

Justa está desmayada y los galanes están ayudándola a volver en sí, Gutiérrez gritará 

aderezando el fingimiento y culpando a Diego del mal de Justa por las voces que le dio 

por la mañana. Diego intenta ayudar a su mujer, pero no tiene espacio por dónde meter 

sus manos (tantas son los de los galanes), cuando intentan quitarle la sortija ella se niega 

gritando que le da la vida y que sí hay otra también se la pongan pues «está preñada y 

malparirá», Gutiérrez le aconseja que cierre la mano con ella. Con la sortija puesta se la 

llevan y da fin al entremés. 

Segunda parte: nos enteramos, por palabras de Diego Verdugo, que Diego Moreno ha 

muerto la noche anterior dejando viuda a Justa; Verdugo pide a Leocadia (vecina) que 
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 Muchas de las veces utilizan, estas rapaces mujeres de Quevedo, el truco de no querer recibir ni pedir, 

con el objetivo final de quedarse con todo lo que le ofrecen y más. Esto lo comprobaremos en otros 

entremeses, e incluso algún personaje lo criticará o lo utilizará para aconsejar a un posible desplumado 

ante los envites de las damas. 
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interceda por él ante Justa para que le acepte por marido, diciendo que es mejor hacerlo 

antes de que la pidan otros golosos. Leocadia accede y se dirigen a casa de Justa a tratar 

el asunto. 

La escena se traslada a casa de Justa, a la que vemos salir, acompañada de Gutiérrez, 

con tocas de viuda; la dueña felicita a Justa por su caudal de lágrimas fingidas, sus 

suspiros y sus desmayos, frente a los convidados; Justa dice que, aunque no sentía amor 

por su marido, ha sentido su muerte y que ahora se podrá casar con Diego Verdugo, a 

quien siempre ha querido; la vieja le recuerda que no hay peor marido que quién ha sido 

galán, pues estos conocen las condiciones de las mujeres y no hay manera de engañarlos 

si son celosos; Justa, sin embargo, se cree capaz de domar a Verdugo. Vienen, entonces, 

dos visitas a casa de Justa y esta se comporta (como la típica viuda entremesil)
27

 

fingiendo dolor, pero comiendo y bebiendo, supuestamente, por la insistencia de los 

visitantes. Justa enumera las cualidades de Diego Moreno como maridillo sufrido, 

siempre termina sus elogios con una misma muletilla
28

: «porque él era la honra del 

mundo». Antes de marchar, Paula señala que sabe de un hombre rico y liberal en la 

corte, que quiere que Justa lo reciba como galán; ella, con el vino que ya le ha desatado 

la lengua, deja de fingir ante Paula y muestra interés. Llega después la vecina Leocadia 

a traer las razones de Verdugo, a las que Justa accede y se van al retrete a tratar el nuevo 

matrimonio. Entretanto, en la puerta de la casa, aparecen Landínez, Guevara y un paje 

(personajes hasta ahora desconocidos); Landínez da órdenes al paje de que lleve un 

recado a Justa y, mientras espera, le cuenta a Guevara que también quiere casarse con la 
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 En muchos entremeses encontramos este tipo de viuda fingiendo dolor, pero comiendo y bebiendo 

ante la insistencia de los visitantes, ver: el entremés anónimo: Las viudas, en Cotarello, 1901, pp. 186-

191. Según Asensio el primer dibujo de esta «figura» lo regala Quevedo a los entremesistas en El mundo 

por de dentro. Asensio, 1965, p. 210. 

28
 Es por estas alusiones, y otras más que encontramos en el entremés, que Asensio dice que, aunque 

muerto, Diego Moreno sigue dominando la pieza. Asensio, 1965, p. 205. 
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viuda; el paje vuelve diciendo que no ha podido dar el recado a Justa, porque está dentro 

bailando y vestida de verde, ya que dentro de poco tendrá otro marido. 

Empieza (en media res) la boda: los recién casados, los convidados y los músicos 

cantan la típica canción sobre la castidad de la mujer. Justa quiere bailar, pero Verdugo 

se lo prohíbe y Landínez se alegra de que Justa esté recibiendo su merecido, aunque esta 

murmura con Gutiérrez acerca de que se la han de dar a Verdugo, este, al verlas hablar 

en secreto, las increpa y Justa miente, diciendo que no bailará más en su vida; Verdugo 

la obliga a bailar por llevar la contraria y nos muestra su verdadera condición. Justa 

promete hacerle otro cornudo, pero baila; se acerca, entonces, Landínez a dar la 

socarrona enhorabuena y Verdugo, al verlo hablar con su mujer, lo echa de casa; 

entonces Justa le pide que se vaya y Verdugo vuelve a pedirle que se quede. Finalmente, 

Justa finge un nuevo desmayo en brazos de Landínez, para intentar engañar a Verdugo, 

pero, cuando creemos que el entremés acabará como la primera parte, Verdugo dice 

conocer un remedio contra los desmayos de las mujeres y acerca una vela caliente a su 

cuerpo, con lo que Justa vuelve en sí y pide a los músicos que se vayan, pues ya no hay 

qué tañer ni qué bailar. Pero Verdugo dice que no ha de hacerse lo que ella quiera, sino 

al revés y, por tanto, obliga a los músicos a cantar y a los convidados a bailar; estos 

repiten el estribillo de la canción: «pedir firmeza en ausencia es pedir al olmo peras», 

pero nos anticipan que, aunque Verdugo sea celoso, terminará sus días como Anteón
29

. 

 

2.3.1.3. Entremés de la vieja Muñatones 

Sale Cardoso, recién llegado, de Cazorla, a la corte (y, por lo tanto, no muy ducho en 

sus avatares), acompañado de Pereda, alcahuete, que es quien lo está guiando en su 
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 Personaje mitológico que fue convertido en ciervo por Diana, diosa de la caza. 
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visita. Cardoso se queja de que le habían hablado muy bien de Madrid, y, en llegando a 

a la corte solo encuentra mentiras, fingimientos, mujeres pidonas y, que para hablar a 

una casada hay que pagar a familiares y alcahuetes; Pereda le dice que, si no quiere 

morir casto, tendrá que gastar y decide llevarlo donde una vieja que recibe pupilos, 

Cardoso pregunta si esta vieja es alcahueta y Pereda responde, cauteloso, que ya no se 

usa en Madrid ese nombre, de cualquier modo le recomienda que tenga cuidado porque 

la vieja Muñatones deja sin blanca a cualquiera que le dé una mínima oportunidad. 

La escena se traslada a casa de Muñatones (que aparece aderezada con todas las prendas 

de la caricatura de la hipócrita); llegan entonces sus pupilas a las que está entrenando en 

las «nueve mil seiscientas maneras de pedir». En ese momento llaman a la puerta, 

entonces la vieja y las niñas sacan la «herramienta del disimulo»; cuando entran 

Cardoso y Pereda las encuentran en pleno arte disimulativo, supuestamente urdiendo 

telas. Pereda presenta a Cardoso como recién llegado de provincias e, inmediatamente, 

la vieja, fingiéndose la sorda y con ayuda de las muchachas, intenta que Cardoso mande 

a comprar colaciones para merendar o cenar. En ese momento comienzan a llegar a la 

casa los negociantes (que vienen por respuestas a los recados que han pedido que 

Muñatones lleve a sus damas) describen a la vieja con perífrasis caricaturizadoras
30

, que 

la dibujan como una verdadera «figura» quevediana. Mientras despacha, Muñatones 

hace pasar a Pereda y a Cardoso a un sitio contiguo. Una vez que despide a los 

negociantes vuelve a la carga con Pereda, pero la llegada de la justicia las obliga a una 

nueva tanda de disimulación; el alguacil y el escribano que vienen quieren levantar una 

causa judicial contra Muñatones, la vieja, con astucia y habilidad, propone que las 

pupilas bailen para apaciguar sus ánimos, a lo que los oficiales acceden. Cardoso se 

sorprende de su astucia y Pereda le explica que esta es solo una parte de lo que allí 
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 Ver Arellano, 2003, pp. 150-152. 
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puede llegar a ver. Cantan los músicos y las muchachas bailan al son de la letra de la 

canción: alusiva al pedir, al tomar o al hurtar. 

 

2.3.2. ENTREMESES DE FIGURAS 

 

2.3.2.1. Entremés de los enfadosos 

Un juez, que es pesquisidor contra enfadosos
31

, llega a la corte, lo hospeda Carasa, 

quien le pone en antecedentes de los usos y costumbres de la corte. El juez le pregunta 

por los calvos y las viejas; entonces, Quevedo, en el diálogo de estos dos personajes, 

hace un alarde de pirotecnia lingüística con el uso de numerosos campos léxicos, 

neologismos y perífrasis caracterizadoras para dibujar estas figuras, a las que el juez 

pretende hacer confesar sus engaños, intentando disimular sus tachas. De pronto, el juez 

cae en la cuenta de que Carasa no se quitó el sombrero al verle entrar y, por tanto, 

vuelven (el juez acusando y Carasa admitiendo) sobre la figura del calvo disimulado, 

por tanto, Carasa es condenado. Entra, luego, a ser examinado don González con gran 

pompa de saludos lo que hace sospechar al juez que es puto, pero don González se 

acusa a sí propio de ser «don» y «González», con lo que vemos que es figura de 

caballero chanflón, que hace uso de los comportamientos que él pretende que son de 

nobles, es además zurdo y falso alanceador en fiestas de rejones; entra a las plazas con 

su caballo pero nunca se acerca al toro y culpa de esto a su caballo, por lo que, al final 

de los torneos, tiene que pedir perdón al animal; el Juez decide enviarle a graduarse de 
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 Característico personaje de estos entremeses que siguen la técnica del examen a varias «figuras». 
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Longinos
32

. Viene, ahora, un alguacil trayendo presas a doña Luisa y a doña Lorenza, el 

Juez se entusiasma con la belleza y la pretendida juventud de las damas, pero el alguacil 

acaba con su entusiasmo al acusar a las damas de enfadosas. A doña Luisa, de 

«manoseadora y pedidora»; doña Luisa hace alarde de sus tachas, con más orgullo que 

vergüenza, diciendo que son unos mozuelos los que se enfadan, porque saca a pasear 

sus manos y que si pide lo hace para que no se le haga tarde y se mueran los hombres 

antes de que ella los embista. Luego el alguacil acusa a doña Lorenza de estrenar 

doncellez cuando quiere y que ha sido «cien doncellas en diez años». Doña Lorenza se 

defiende diciendo que es por honrar a España, pues, cuando vienen extranjeros, ella se 

hace doncella nueva y vuelven a sus tierras pregonando que aquí se hallan doncellas 

baratas. Doña Luisa interviene, nuevamente, para decir que se acaben las audiencias y 

que si hay músicos ellas bailarán. El Juez dice que hay más de siete millones de músicos 

enfadosos y por eso están presos, pero los hace venir y bailan las damas al son de una 

canción que, como casi siempre, alude a los rasgos caracterizadores de las mujeres 

pidonas. 

 

2.3.3. ENTREMESES GROTESCOS 

 

2.3.3.1. Entremés de la ropavejera 

Salen la Ropavejera y Rastrojo, este último se admira del oficio que tiene la vieja y 

quiere saber cómo lo hace; ella le cuenta que, en efecto, es ropavejera de la vida, es 

decir, que remienda y compone personas, luego le da detalles de cómo hace su trabajo e, 
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 Longinos es el nombre del centurión de las Sagradas Escrituras que, con su lanza, traspasó el costado 

de Jesucristo. 
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incluso, le cuenta (en un juego metateatral) cómo algunas personas del público, sin dar 

nombres, han sido reparados por ella. Comienza el desfile de clientes que requieren 

alguna reparación: la primera es doña Sancha, una mujer que quiere comprar tres 

muelas y a la que la Ropavejera le vende una dentadura completa, que solo se ha usado 

en una boda; aparece don Crisóstomo con sombrero calado, para que no se le vean las 

canas, a comprar unas piernas y a que le disimulen las canas para aparentar juventud; 

cuando se marcha, aparece Godínez vestida con manto, pero dejando ver las tocas, con 

lo que sabemos que es dueña; esta dice que está a punto de casarse, pero que ciertos 

disgustos la tienen arrugada, Rastrojo se pregunta si los años no tendrán la culpa; la 

Ropavejera le receta hervir la cara en dos lejías y la dueña dice que, con tal de ser moza, 

hervirá un día entero en el caldero del diablo. Viene ahora un mocito, Ortega, quien 

quiere comprar un clavillo y dos dedos de bozo para aparentar ser mayor, la ropavejera 

lo hace pasar al vestuario de los gallos
33

 mientras manda por su pedido; sale, 

finalmente, doña Ana, tapada con abanico, diciendo que tiene veintidós años, pero al 

mostrar el semblante se descubre su mentira; ella se excusa, diciendo que las muelas se 

le han caído de melancolía, las arrugas se deben a un corrimiento y que tiene las manos 

rancias por un mal de ojo que le echaron; se escuchan, entonces, las burlas de Rastrojo. 

Finalmente, la Ropavejera promete remediarla; cuando quedan solos, Rastrojo y la 

Ropavejera, comentan como en la corte todas las mujeres mienten respecto a su edad. 

Entonces suenan unas guitarras y entran los músicos y cantan una canción alusiva a los 

bailes viejos y la necesidad de remozarlos; salen bailarines encarnando a los bailes
34

 y la 

Ropavejera les va limpiando las caras con un paño, para borrarles las arrugas y 

rejuvenecerlos de nuevo, mientras ejecutan los consabidos bailes. 
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 Nuevo juego metateatral. 

34
 Los bailes que se mencionan son el Rastro, la Zarabanda, la Pironda, la Chacona, la Corruja, la 

Vaquería, Escarramán, Santurde, y el ¡Ay! ¡ay!. 
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2.3.3.2. Entremés de la venta 

Es un entremés atípico, puesto que es de los pocos que no se desarrolla en la corte, sino 

en una venta en el camino de Andalucía. Al empezar vemos a Corneja, el ventero, 

caracterizado a lo hipócrita con rosario y rezando; a su vez, la moza de la venta, Grajal, 

nos canta lo que en realidad el ventero es, un truhán, como la mayoría de los venteros de 

la literatura satírica del Siglo de Oro. Toda la primera parte del entremés trata de las 

malas relaciones entre el ventero y la moza, que lo tacha de ladrón en sus canciones con 

metáforas animalizadoras
35

. Viene, entonces, un estudiante que pide posada, pero que 

conoce muy bien las trapacerías de Corneja y así se lo hace saber, con la sorna de las 

señaladas metáforas, sin embargo, le aposentan. Corneja pide a Grajal, que no pierda de 

vista al estudiante puesto que puede robar incluso los colchones, ella le dice que pierda 

cuidado, puesto que los colchones están tan sucios y llenos de chinche que no los 

robaría ni siquiera un pícaro estudiante
36

. Corneja le pregunta a Grajal si puso de cenar a 

los arrieros que esa noche posan y ella le cuenta toda la historia de la cena; con muchos 

y grotescos detalles tanto por los elementos que les sirvió (como buenas viandas no 

siendo más que porquerías) cuanto por la manera en que los rudos comensales apuran 

los alimentos o se quejan de ellos. Corneja se excusa diciendo que no son más que cosas 

de «gentecillas del camino». En eso, sale un mozo, de los comensales mencionados, a 

solicitar un azumbre más de vino; mientras Corneja va a servirlo, el mozo requiebra 

cómicamente a Grajal y esta le responde con iguales trazas. Vuelve Corneja con el vino 

y el mozo se queja de lo aguado que está, pero se marcha; viene, nuevamente, el 

estudiante quejándose del ventero, de los azumbres de vino mal servidos, de los 

                                                           
35

 Todo el entremés se vale de estas metáforas animalizadoras para motejar, acusar o nombrar. 

Empezando por el nombre de los protagonistas: Corneja y Grajal. 

36
 También en la literatura del Siglo de Oro los estudiantes tienen fama de pícaros y ladrones. Para el 

caso de la literatura entremesil ver: La cueva de Salamanca de Cervantes. 
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cambios en los precios cada vez que se hospeda y de la mala comida; el ventero se 

defiende alegando razones y, cuando la discusión está acalorada, se oyen unas voces 

fuera que anuncian la llegada de la compañía teatral de Guevara. Este dice que harán 

noche, entonces se prevé fiesta, pero las acusaciones de ladrón (con metáforas de 

apellidos del autor de la compañía y de otros autores de comedias
37

) del estudiante a 

Corneja no cesan y, cuando los ánimos están más caldeados, Guevara y Grajal les piden 

calma haciendo tocar guitarras y pidiendo cantos para que la moza baile al son de la 

Jácara: Carta de la Perala a Lampuga, su bravo, con que da fin al entremés. 

 

2.3.4. ENTREMESES FANTASIOSOS 

 

2.3.4.1. Entremés de la destreza 

Es un entremés muy diferente en su concepción, por lo tanto, también lo trataremos 

diferente en su realización pragmática. Se trata de una coreografía (lucha) de esgrima, 

pero con el añadido de que todos los movimientos que utilizaba la destreza, los pone 

Quevedo en consonancia con el arte rapativo. Nosotros lo consideraremos un entremés 

bailado o un baile dramático
38

, de hecho, tiene muchas relaciones con el baile, del 

mismo Quevedo, Las valentonas y destreza. 

Mari Pitorra y la Chillona salen al tablado, emplazándose, con mantos rebozados y capa. 

Lo que, en principio, parece que será una lucha de espadas, entre dos mujeres 

marimachos, termina convirtiéndose en una especie de canto a los actores y actrices que 
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 Hurtado de Mendoza y Ladrón de Guevara. Cuyos apellidos se prestan, como vemos, a la agudeza 

nominal. 

38
 Dice Catalina Buezo al respecto: «El baile dramático se apoya más en la espectacularidad que en la 

comicidad, más en los signos escénicos dirigidos a la vista y el oído». Buezo, 2008, p. 91. 
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mejor manejaban le esgrima escénica, en el tiempo en que don Francisco escribió el 

entremés. También, mencionan a Luis Carranza y a Luis Pacheco de Narváez, que eran 

los dos teóricos de la esgrima en aquel tiempo
39

. Finalmente, dicen que Antonio de 

Prado trae en su compañía a madre Monda, nombre, por fin, de un personaje ficticio. 

Aparece, entonces, Monda acompañada de Ana de Coca y Vicenta. Madre Monda viene 

a enseñarles la destreza verdadera
40

; le da una espada a cada una y les hace una especie 

de examen previo, luego les enseña que el medio de proporción más verdadero es el 

dinero y cómo la destreza de todos siempre ha sido «dar y no recibir»; les enseña, 

entonces, a afirmarse o a atajar, a necesitar, a tocar el casco, a dar estocadas y 

mandobles y codazos, les enseña trucos contra perros y otras tretas de la destreza, con el 

objetivo de quitar dinero a los hombres. Luego vuelve a examinarlas y, como siguen 

estando inseguras, continúa la lección, a la vez que hace alusiones satíricas contra los 

arrendadores de los corrales de comedias. Llaman a la puerta, un alguacil y un 

escribano, que vienen a levantar una causa por alcahuetería
41

; las mujeres usan (como 

en muchos de estos entremeses) una treta de disimulo, que en este caso es el rezo del 

rosario. La Madre Monda finge que les estaba enseñando un baile a las muchachas, pero 

que, cómo ellos han llegado tan violentamente, es mejor que no lo hagan; con esto se 

gana la voluntad de los funcionarios de justicia que quieren ver a las muchachas, 

bailando. Bailan, entonces, primero, la Chillona y, después, Mari Pitorra mientras los 

músicos cantan romances alusivos a las mujeres tomajonas y rapaces. 

 

                                                           
39

 Pacheco de Narváez, de quien ya dijimos que era el probable autor de El tribunal de la justa venganza, 

había escrito varios manuales sobre esgrima: Las grandezas de la espada de 1605, es el más conocido. 

40
 Que no es otra que el arte rapativo con metáfora de esgrima. 

41
 Recuérdese el argumento de La vieja Muñatones. 
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2.3.4.2. Entremés de la polilla de Madríd 

Es el más peculiar de los entremeses, por varias razones; primero, por su extensión, 456 

versos frente a los demás, de nuestro autor, que oscilan entre 100 y 300 versos
42

. 

Segundo, porque tiene tres niveles de representación; una, que es la vida verdadera de 

los truhanes que conforman la familia de la protagonista, Elena; otra que es la farsa que 

estos representan ante los galanes que la cortejan y, otra más, porque todo el entremés 

se encamina hacia la representación de una obra teatral como colofón y que, además, se 

titula El robo de Elena, lo que lo entronca con todos los niveles anteriores. Finalmente, 

también es diferente, porque la onomástica es de tal complejidad que abarca los 

nombres de los actores que lo representaron, los nombres de los personajes que son los 

ladrones y los que estos adoptan para aparecer ante los galanes como criados de la tal 

Elena. Todo esto se refleja en el complicado dramatis personae. 

Al comenzar, salen Elena, Carralero, Ortilia y Luisilla: la familia de estafadores que 

planean cómo desplumar a la cohorte de galanes que sirven a Elena, esta última se hace 

pasar por una noble y el resto de la familia fingen ser su escudero y dos dueñas. Lo 

primero que hacen es tener una cómica discusión acerca de los nombres que tomarán 

para desempeñar sus papeles de criados, ante los galanes
43

, después ensayan cómo 

hablarán y se comportarán, cuando los galanes vengan a visitar a Elena, además, 

deberán decir que están ensayando una obra de teatro y qué les hace falta para su 

vestuario o caracterización. Así convencerán a los galanes, para que presten o regalen 

ricas joyas y vestidos. Los primeros en llegar son don Alejo y Mondoñedo, don Alejo 

                                                           
42

 De los demás: el más corto es la segunda parte de El marión con 93 versos (más los 32 versos de la 

letrilla: diálogo entre un galán y su dama, que se encuentra al final) y el más largo: Los enfadosos con 

300 versos. 

43
 En el apartado dedicado a los personajes y su caracterización por su onomástica daremos cuenta de 

las connotaciones satíricas, conceptistas y de agudeza de estos nombres. 
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cree en la nobleza de Elena, pero Mondoñedo duda de su virtud y, sobre todo, de la 

supuesta condición de esta de no pedir ni recibir, ya que él cree que en eso radica su 

verdadera rapacidad. Don Alejo, sin embargo, empieza dando dineros a todos los 

criados hasta que viene Elena, a quien realmente han venido a visitar. En un aparte, esta 

le pide a Carralero que anuncie pronto la llegada de otros visitantes; vuelve Carralero, 

con el falso anuncio de nuevos y pomposos visitantes: («don Luis Machucha, el 

marqués y don Cosme de Minchaca y aquel comendador de calatrava», Elena le dice, 

aparte, a Carralero que añada un extranjero a la patraña, entonces él anuncia a «Hans 

Hergen Dringen Dron
44

») Elena, dice que no puede excusar recibirlos, don Alejo y 

Mondoñedo deciden marcharse y quedan emplazados para la representación de la tarde. 

Cuando se marchan, Carralero da cuenta a Elena de que, mientras estaba con la anterior 

visita, vino un don Gonzalo y que él la excusó diciendo que estaba recibiendo a otros 

caballeros rimbombantes, con lo que don Gonzalo dejó lo que traía para la función. 

Finalmente, llegan don Lorenzo y don García, que traen aún más regalos, ellas les 

cuentan que ya la comedia está casi terminada y que el dueño de la casa, que ha sido 

comediante, y sus criados representarán el entremés y el baile en los entreactos; 

Carralero viene anunciando nuevos marqueses y condes y los, entonces, visitantes se 

marchan, para darles paso. En cuanto quedan a solas, los timadores deciden marcharse 

                                                           
44

 Hacemos este paréntesis porque nos parece extraño que un texto, que en este punto siguen Asensio y 

Blecua como: «ELENA. Añadí vuestro aufero a la patraña» y Arellano y García Valdés como: «ELENA: 

Añadí vuestro aujero a la patraña», al que inmediatamente responda «CARRALERO: Hans Hergen 

Dringen Dron los acompaña», no hayan, estos investigadores, colegido que la lectura correcta habría 

sido: «ELENA: Añadí un extranjero a la patraña», que es lo que seguidamente hace Carralero (añadir un 

sonoro nombre extranjero: «Hans Hergen Dringen Dron»). Sin embargo, Arellano y García Valdés se 

enfrascan (en una larga nota a pie de página) en buscar el significado de la palabra «aujero», sin 

encontrarlo, y, entonces, la coligen como «agujero» y echan mano del refrán 1864 de Correas, para 

intentar explicar que con agujero se refieren a la cantidad de engaños. Ver Arellano y García Valdés 

2011, p. 452, nota 289. Si escribimos: «añadí vuestro aujero», podríamos colegir que el copista unió: 

«un-estra», y separó: «estra-ujero» lo que debería ser: «un-extranjero», donde la primera «u» fue 

confundida con «v», y la primera y segunda «n» fueron confundidas con sendas «u». 
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antes de que los descubran y dejan al dueño de casa y a sus criados encargados de hacer 

la puesta en escena de El robo de Elena; en medio de la representación, llegan los 

estafados y preguntan, si ya ha salido Elena (refiriéndose a si ha salido a escena), el 

dueño les responde que sí ha salido, pero para no volver jamás y, que les dejó una carta 

donde les explica que todo ha sido engaño; Mondoñedo lee el epíteto final. 

 

2.3.4.3. Entremés del marido pantasma 

Vienen Muñoz y Mendoza, Muñoz viene a ponerse a oficio de casado, de hecho, viene 

vestido de novio galán y con un fronstipicio (un adorno en la cabeza que debe ser una 

cornamenta, pues Mendoza le dice que: «el “mu” le basta y todo el “ñoz” le sobra», 

dando a entender por la onomatopeya del mugido que es cornudo). Muñoz quiere mujer 

sin linaje ni parientes, sin amigos, sin visitas, sin viejas, sin vecinas, sin coche, sin prado 

y sin otro marido; Mendoza le dice que la única que así existió fue Eva, pero que tuvo 

culebra; Muñoz apunta que con la que él se case: «no tenga madre y llueva Dios 

culebra» (haciendo una larga, y aguda, cadena de comparaciones entre madres y 

culebras en las que salen peor paradas siempre las madres). Mendoza le recomienda una 

mujer de la que nadie parece conocer familia, ni parientes, no trata con nadie y, además, 

tiene hacienda; Muñoz se entusiasma, pero recuerda, súbitamente, que no puede casarse 

tan a la ligera, puesto que prometió a su amigo Lobón que esperaría a que este se casara 

y le contara los padecimientos y los males de los casados, así que, tiene que esperar este 

hecho. Cuando Mendoza se marcha, Muñoz reza pidiendo ser librado de madres, 

suegras y tías; en ese momento le da sueño y, aduciendo una ley de los entremeses, se 

duerme para soñar con Lobón, marido fantasma que se le aparece rodeado de esposa, 

suegro, suegra, casamentero y una dueña; Lobón cuenta a Muñoz que, además de ser 

enfadosos, los suegros le desprecian diciendo que su hija merecía mejor marido y que a 
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todas horas le piden dineros, perdices, conejos, galas y joyas, pero lo que más le piden 

son coches; Muñoz promete ayudarlo a salir de suegras. Cuando se van las visiones y 

Muñoz despierta, entra en escena doña Oromasia de Brimbronques, la mujer que le 

había recomendado Mendoza, que viene con hambre canina de marido a buscarle, para 

que se case con ella, enumera entonces todas sus cualidades: no es melindrosa, no 

porfía, no pasea por las calles y es muy «recogida
45

». Él le pregunta si es doncella o 

viuda y ella aporta unos memoriales de los maridos que ha tenido, pero dice que ha sido 

igual de veces viuda que doncella y que ahora lo es otra vez; Muñoz le dice que llegó 

tarde, pues está desengañado de casarse por la visión que ha tenido, pero aparece de 

nuevo el marido fantasma, ahora convertido en viudo, y le cuenta que lo mejor de 

casarse es enviudar, por lo que le recomienda matrimonio. Muñoz se convence y da el sí 

a Oromasia. Vienen, entonces, los invitados a la boda, que cantan una canción de bodas 

pidiendo el «alto al casar». Finalmente, cada uno de los contrayentes canta, diciendo 

que espera ser el primero en enviudar. 

 

2.3.4.4. Entremés del caballero de la Tenaza 

Es otro ejemplo de lo que podríamos considerar un entremés bailado (junto con el 

entremés de La destreza). Sale doña Anzuelo, tapada, tirando del brazo de don Tenaza, 

este se queja y le pide que tire más despacio, ella le moteja de tierno y delicado, él, por 

lo encubierta, la moteja a ella de diablo; hasta que ella solicita dinero entonces él se 

convence de lo demoniaco, muda de color e intenta zafarse con más fuerza, ella no le 

deja. Tenaza le pide que se descubra y ella obedece, preguntándole si es fea, él responde 

que no, entonces ella ve el «sortijón» que él trae e intenta quitárselo, para probárselo, 

                                                           
45

 Arellano y García Valdés anotan la dilogía obscena de «cogida muchas veces». Arellano y García 

Valdés, 2011, p. 476, nota al verso 196. 
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pero él dice que está clavado. En medio de la lucha, ambos descubren al público sus 

nombres e intenciones y así, batallando, llegan a la casa de Anzuelo y ella llama a su 

coro de niñas (pedigüeñas), él descubre que ha caído en una emboscada y, 

sorprendentemente, también hará venir a un coro de niños ambos hacen sentar a sus 

coros. Anzuelo pregunta a Tenaza si los muchachos son sus hijos, él asiente y ella le da 

la enhorabuena, pero él se queja de lo caro que resulta una familia tan grande, para un 

padre; ella defiende que peor lo pasan las madres que los parieron, pero Tenaza 

enumera los gastos que traen aparejados los hijos: los melindres de las preñadas, los 

primeros años de vida, el pago de una ama de cría y que todo hay que pagarlo por «el 

qué dirán»; Anzuelo, en una pirueta lingüística
46

, cambia el «dirán» por «darán» con lo 

que se vuelve al combate entre el dar y el pedir, entonces, los dos coros cantan, en 

estrofas con eco y bailan coreografías al son que les marcan los corifeos, que no son 

otros que los mismos Anzuelo y Tenaza. Tanto lo que cantan como la coreografía del 

baile viene a significar la lucha de sexos y la tensión entre las mujeres pedigüeñas y los 

hombres avaros. 

 

2.3.5. ENTREMESES PARÓDICOS 

 

2.3.5.1. Entremés famoso del marión 

Primera parte: el entremés, en sí, presenta una parodia de las comedias de capa y 

espada
47

 haciendo un argumento de estas, vuelto del revés. Al balcón de don Costanzo 

(en este caso el revés de la dama) llegan a requebrarlo tres mujeres (parodias de los 

                                                           
46

 Paronomasia, de las figuras más usadas en el conceptismo y la agudeza. 

47
 Aunque Pablo Restrepo Gautier dice que también de los dramas de honor. Ver Restrepo Gautier 2013, 

pp. 137-153. 
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galanes). La primera, doña María lo requiere, tirando una piedra por el balcón; él sale 

reclamando respeto a su honor y al de su padre, además, quejándose de que el aire de la 

noche le provocará jaqueca. De repente, se escuchan ruidos y Costanzo pide a María 

que se desvíe (nuevo lance del género de capa y espada) pues no quiere que lo vean 

asomado al balcón, hablando con mujer. Aparece doña Bernarda que también lo 

requiere, esta vez con un silbido, él se queja de esos requerimientos con silbos, ya que 

no es culebra ni mala comedia; doña Bernarda le pide que no sea tan cruel, como él dice 

que no ha recibido ningún presente para mostrarse amoroso, entonces ella saca pañuelos 

y otros regalos, pero Costanzo se niega a tomarlos, puesto que un joven amigo suyo, 

que recibió un presente de una mujer, loca de amor, se encuentra ahora embarazado 

(nuevas muestras del mundo al revés). Se escuchan ruidos dentro y Costanzo sospecha 

que su padre está levantado, con gran susto va a ver quién es, pero solo se trataba de una 

criada que no lo ha visto (otra típica escena de balcón, en el género mencionado). Se 

escuchan entonces vigüelas, sonando y acercándose, por la calle y don Costanzo obliga, 

también, a doña Bernarda a desviarse, con lo que tenemos a dos escondidas; viene ahora 

Doña Teresa, con músicos a los que pide que canten un romance, don Costanzo vuelve a 

asomarse y a reclamar, ya que con los cantos podrían despertar a su padre. Empiezan a 

salir entonces, las escondidas ofuscadas y, rabiando de celos, se exigen, unas a otras, 

dejar de pasar por esa calle y de requebrar a don Costanzo; como ninguna quiere 

renunciar a su amado, sacan las espadas y empiezan a luchar. Don Costanzo tiene que 

bajar del balcón para intentar apaciguar los ánimos, diciendo que él no se ha ofrecido a 

ninguna y, preguntándose a qué reñir. Cuando están en estas discusiones se oyen las 

voces del padre de don Costanzo, que ha despertado y lo llama a gritos; El padre sale, lo 

persigue, lo increpa y pregunta si le han quitado la honra; Costanzo lo niega y el padre 

pregunta cómo lo pueden saber, entonces, don Costanzo se ofrece a que una comadre 
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examine su virginidad; las mujeres corroboran que no han recibido ningún favor 

amoroso de Costanzo; entonces el padre decide que se haga un baile con los músicos 

que ha traído doña Bernarda; al son del baile da fin a la primera parte del entremés. 

Segunda parte: Esta segunda parte no es una parodia a las comedias de capa y espada 

en sí, sino que podría considerarse, en palabras de Restrepo Gautier: «una continuación 

burlesca de la vida matrimonial, que se convierte, en cierto sentido, en la segunda parte 

jocosa de las comedias de capa y espada
48

». 

Don Costanzo se ha casado con doña María, quien ha resultado ser una «marida» 

autoritaria y muy violenta; así que, en la primera escena, la vemos correr detrás del 

malcasado con una daga desnuda; ella le increpa y él se queja de su mal casamiento, 

pues sus padres no lo dieron en matrimonio para que ella le pegara cada día. Doña 

María le dice que se vaya con sus padres, pero Costanzo reclama lo que trajo en dote y 

agrega que todas sus joyas y sus vestidos los ha empeñado doña María para apostar, con 

lo que descubrimos que doña María es también jugadora de cartas; ella, entonces, le 

empuja y vuelve a amenazarle con la daga por sus acusaciones y él alerta a los vecinos 

que acuden a los gritos, al verlos venir, costanzo les cuenta que está con sospechas de 

preñado y que, por sus maltratos, se le han abierto las caderas. Doña María les miente, 

diciéndoles que solo le iba a dar un pantuflazo. Los vecinos quieren calmar a doña 

María y Costanzo se queja de su tirana condición, ya que no le deja visitar, hablar por la 

ventana, ir a fiestas o a comedias. Viene, entonces, otra dama a avisar a doña María que 

doña Gil y doña Brígida (otros marimachos) la esperan para la partida. Doña María pide 

espada y manto a una criada y ordena a don Costanzo que si a las once y media no 

hubiere vuelto: cene, se acueste y duerma, pero antes de irse le pide una sortija, 
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 Restrepo Gautier 2013, p. 148. 
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Costanzo se niega alegando que es lo último de valor que le queda, entonces doña María 

arremete, nuevamente, con la daga, provocando los gritos del mal casado, que pide, 

incluso, la anulación del matrimonio ante un vicario. Llegan, entonces, unos músicos a 

cantar y don Costanzo, que no quiere bailar, tiene que hacerlo porque se lo ordena doña 

María. Este sería el final del entremés, pero luego está escrita, en la edición que 

manejan Arellano y García Valdés
49

; la letrilla: Diálogo entre un galán y su dama que, 

sospechan los editores, que sería lo que bailaría don Costanzo; esta letrilla (con ciertas 

variantes que parecen demostrar que fue cantada en el teatro), es la Nº 664 de POC., que 

ya había sido publicada en la Primavera y flor de los mejores romances, de Arias Pérez 

en edición de Lisboa de 1626 y en la musa V de El Parnaso español de González de 

Salas de 1648. Notamos que la letrilla no tiene mucho que ver con el argumento del 

entremés, por lo que la consideramos, con Arellano y García Valdés, un añadido para 

ser representada
50

. 

2.3.5.2. Entremés del niño y Peralvillo de Madrid 

El entremés tiene un típico comienzo de cuento clásico
51

. A un rapaz, que se marcha de 

casa, su madre, al no poder persuadirlo de que no se vaya, le aconseja ciertos cuidados; 

sobre todo, con el peligro de que en Madrid, lugar al que se dirige, le puedan robar. 

También, le adereza con una joya contra el mal de ojo (mal de las mujeres pidonas) y, 

finalmente, le da su bendición. En su camino, el niño halla a un amolador y buhonero 

francés que viene de la corte. El francés se conduele del muchacho, pues conoce las 
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 Entremés famoso El Marión, impreso en Cádiz, por Francisco Juan de Velasco, en la plaza de los 

escribanos en 1646. 

50
 Ver Arellano y García Valdés, 2011, pp. 96-97. Nosotros consideramos que Quevedo tiene otras 

composiciones más cercanas al tema tratado, y que vendrían a cerrar mejor una representación de este 

entremés, como intentaremos demostrar con algunas soluciones pragmáticas. 

51
 También veremos que, en muchos aspectos, se asemeja a un auto sacramental, o a las comedias de 

santos con apariciones y milagros. 
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maldades que le esperan en Madrid y le alecciona en cómo librarse de los peligros que 

allí puede encontrar, así que le enseña cual es el verdadero «Peralvillo
52

» de la corte, los 

cuadrilleros que ajustician son, en este caso, las mujeres que no asaetean a los 

condenados, sino que los «ajoyan» y los «tiendean»; Juan francés muestra al niño 

ejemplos en vivo: cuatro condenados por la «santa hermandad de las pidonas», estos 

ejemplos aparecen como si de figuras morales se trataran (lo que acerca al entremés a la 

estructura de los autos sacramentales) y todos con el mismo sobrenombre: Alvillo, en 

consonancia con Peralvillo, Alonso Alvillo, que viene traspasado por tijeras y metros de 

sastres; Diego Alvillo, rodeado de ollas, pucheros y asadores; Cosme Alvillo, rodeado 

de plumas de jueces y escribanos; finalmente, Antonio Alvillo, rodeado de carteles de 

comedias y papeles de confituras, todos describen cómo perdieron su dinero, regalando 

a sus damas. Después del desfile, Juan Francés le muestra dos palos, donde se 

ajusticiaba a los condenados, que se encuentran vacíos, porque ya se han acabado en la 

corte dichos hombres, debido a la rapacidad de las mujeres. Por eso se ha dado orden de 

enviar a dos muchachas ojinegras para que los busquen y prendan; el niño dice que más 

valdría haber enviado a tías y madres a buscarles. Seguidamente, se descubre una bolsa 

vacía encima de dos huesos (tibias), la bolsa ocupa el lugar que ocuparía una calavera y 

por eso la llaman «bolsicalavera
53

». Juan Francés le dice que está condenada a «dacas» 

y «uñas». El niño remata diciendo a los hombres del público que eso es lo que somos y 

                                                           
52

 Peralvillo era una pequeña localidad junto a Ciudad Real donde la Santa Hermandad ajusticiaba a los 
delincuentes asaetándolos. Por eso adquirió connotaciones, tanto satíricas como reales, de ejemplos de 
muerte fulminante o ruina por robos o engaños: Carranza, personaje de la comedia Entre bobos anda el 
juego, de Francisco de Rojas Zorrilla, al llegar a una venta, en Torrejoncillo, dice: 

CARRANZA. Ya en las ventas estamos 

 del muy noble señor Torrejoncillo 

 o del otro segundo Peralvillo 

 que aquí la hermandad mesonitante 

 asaetean a todos los viajantes. (vv. 542-546) 

53
 Típica aparición (exaltación) de la eucaristía al final de los autos sacramentales. 
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en eso habrán de parar todas las bolsas. Finalmente, salen tres pidonas intentando quitar 

la bolsa al niño, pero este las rechaza con las típicas interjecciones que se dicen cuando 

algo no le está permitido a los niños: «¡caca!» y «¡coco!»,  con recursos parecidos a los 

que usa el caballero de la tenaza; con lo que se demuestra que este niño ha aprendido 

bien las lecciones, por eso se autodenomina «niño de la guarda
54

» y «de la piedra». Ante 

su negativa a dar, se cantan versos alusivos al «pedir» y al «guardar», se cierra el 

entremés con la fórmula: «quien tal hace que tal pague
55

». 

 

2.4. RECURSOS HUMORÍSTICOS LINGÜÍSTICO-LITERARIOS 

Aunque es casi unánime la consideración de que existe una gran confluencia entre la 

obra (poesía y prosa) satírico burlesca de Quevedo y su obra dramática breve
56

 y de que 

el lenguaje que utiliza en unos y otros géneros viene a ser muy similar, nosotros 

intentaremos aportar algunos puntos de vista que, en algunos casos, se nos antojan 

novedosos, sobre todo, a la hora de abordarlos para las puestas en escena. Todo esto 

porque sabemos que, en palabras de Lázaro Carreter: «Quevedo tenía un deseo casi 

demoniaco por ostentar ingenio
57

». Entonces nos encontramos con que es un lenguaje 

                                                           
54

 En alusión al niño de la Guardia: localidad toledana donde un niño sufrió martirio y se tomó como 

protagonista de varias comedias de santos, una de ellas: El niño inocente de la guardia, de Lope de Vega. 

Es también juego dilógico con «guardar el dinero». 

55
 Que además de ser el pregón que se proclamaba cuando se azotaba a los reos condenados a 

vergüenza pública, se usaba también como epíteto (o exempla) en comedias de santos: la más famosa El 

burlador de Sevilla, de Tirso de Molina. 

56
 Ver Hernández Fernández, 2006, pp. 339-344. Arellano, 2003, pp. 16-210. Nolting-Hauff, 1974, pp. 

217-294. Asensio, 1965, pp. 177-245. 

57
 Lázaro Carreter, 1961, p. 322. 
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extenso, artificioso, difícil de examinar. Ante la dificultad del lenguaje satírico burlesco 

de Quevedo; Ignacio Arellano nos dice que
58

: 

No será lo mismo comentar un soneto amoroso quevediano […], que analizar un poema burlesco 

que integra de manera mucho más libre toda clase de componentes, desde tradiciones satíricas 

cultas (poesía satírica grecolatina) a las alusiones costumbristas, registros jergales y motivos 

sociales coetáneos[…] no sería posible alcanzar buenos resultados sin cierta información sobre 

detalles de la vida cotidiana, costumbres del XVII, mecanismos de los juegos de palabras, 

lenguaje vulgar, chistes tradicionale. 

No nos detendríamos a acometer esta empresa, si no creyéramos que, para un buen 

entendimiento de estos textos, las personas encargadas de dar vida a los personajes de 

ese teatro breve no tuvieran la necesidad o, mejor dicho, la obligación de conocer las 

claves que hacen entendibles los textos en el papel y poder ofrecerlo de manera 

pragmática, al potencial público, desde el escenario. Los directores y los actores, deben 

conocer los mecanismos que utilizan los autores para crear sus textos a la hora de darles 

«cuerpo» en escena. Esto, que parece una perogrullada, en el caso de Quevedo no lo es 

porque conocemos su riqueza temática y su grandeza verbal, antes al contrario, nos crea 

un cierto temor puesto que nos hace enfrascarnos en una «labor penosa»
59

, pero, por 

otro lado, en otro autor, no sería tanta la estima que nos despertaría. 

Sin embargo, y para no caer en el exceso que Arellano llama difuminador, nos 

moveremos en unos criterios aglutinadores (los mecanismos más estudiados) que nos 

permitirán un entendimiento equilibrado del sentido de los textos y de los juegos 

lingüísticos en los entremeses. Así, hemos decidido, siguiendo muy de cerca las 

metodologías de Arellano
60

 y de Noltin-Hauff
61

 (dos trabajos clásicos que nos eximen 
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 Arellano 1998, pp. 8-9. 

59
 Utilizamos, a manera de oxímoron, la terminología de Ignacio Arellano. Arellano, 2003, p. 42. 

60
 Arellano, Poesía satírico-burlesca de Quevedo, 2003, pp. 128-142/158-211/268-320. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

316 

de largas explicaciones), condensar los siguientes criterios como los más repetidos en 

Quevedo: 

 Mecanismos conceptistas: que Arellano expone siguiendo las líneas maestras 

de Gracián en el discurso II de su Agudeza y Arte de ingenio y que distingue 

entre: 

o Agudeza de concepto «que consiste más en la sutileza del pensamiento que 

en las palabras y se dividen en: 

- agudeza de correspondencia y conformidad entre los correlatos: 

tales como «proporción» (entre sujeto y adyacente) y «semejanza» 

(entre objetos distintos). 

- agudeza de contrariedad 

- otras: exageración, alusión, ponderación misteriosa, disonancia… 

o Agudeza verbal: cuyos representantes básicos son los juegos de palabras 

como: paronomasia, dilogía, antanaclasis, polípote y derivación, zeugma 

dilógico, disociación, calambur, retruécano, ruptura de sistemas de la 

lengua (fonéticos, gramaticales, semánticos, etc.). 

 Elementos de expresividad fónica: aliteraciones, rimas ridículas, 

onomatopeyas, cacofonía, relajaciones, marcas sociales (aspiraciones 

germanescas, acentos caracterizadores). 

 Elementos lingüísticos burlescos: diminutivos, aumentativos, superlativos, 

latinajos, derivación expresiva, neologismos, jergas. 

 Lenguaje formulario: uso o parodia de refranes, modismos, giros coloquiales. 

                                                                                                                                                                          
61

 Nolting-Hauff, Visión de los Sueños de Quevedo, 1968, pp. 247-259/280-294. 
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 Lenguaje paródico: parodia de cultismos o del lenguaje utilizado en las 

comedias de la época. 

 Metaforismo 

 Pintura de procesos físicos repugnantes, o de lo bajo corporal 

 Descripción grotesca de personas: por medio de perífrasis pintorescas o 

caricaturescas y los apodos a conglobatis que, aunque enlazan con la 

caracterización de los personajes, las trataremos aquí, también, por su gran 

fuerza verbal y lingüística. 

Dejamos fuera de este apartado la onomástica satírico-burlesca, la estudiaremos en el 

apartado correspondiente a los personajes, puesto que consideramos que las 

motivaciones de los nombres propios en el teatro breve quevediano
62

 son, 

mayoritariamente, «caracterizadoras». También, hemos de decir que, como bien hace 

notar Arellano
63

, a veces no agotamos el significado de un término catalogándolo en 

uno u otro apartado, Quevedo se valía de muchos recursos y en una sola palabra 

mezclaba distintos tipos de agudezas o figuras a la hora de complicar o esconder 

intenciones. 

En un nivel general, los entremeses que hemos calificado de rufianescos y 

celestinescos utilizan un lenguaje cercano al prostibulario, sobre todo, algunos 

personajes como los rufianes, las coimas y las alcahuetas, esto los emparenta con la 

germanía y con un lenguaje «alcahueteril o dueñesco», pero también encontraremos la 

jergas y acentos, el calambur, etc., aunque, hemos de decir, que en estos entremeses de 

su primera época, todavía se podía advertir que estaba ensayando y depurando su 
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 Al igual que a Alonso Hernández en El lenguaje de los maleantes en los siglos XVI y XVII. 

63
 Arellano, 1998, p. 10. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

318 

técnica, cosa que también es apreciable, a mejor, en la diferencia que encontramos entre 

la primera parte del entremés de Bárbara y el entremés de La vieja Muñatones, los que 

se consideran el primero y el último escritos en esta primera etapa. 

Así, en las dos partes del entremés de Barbara, leemos (escuchamos): de la hoja: que 

maneja armas blancas o espadas; pechar: pagar, en este contexto; sufrir: aguantar, un 

«maridillo», los cuernos con dignidad, incluso con alegría; dar en las barbas: por dar 

bofetadas; consejera de estrado: agudeza por semejanza con «consejera de estado» o 

maestra, refiriéndose a la dueña; encartada: por estar casada, una mujer venal que no 

podía poder poner cuernos; reverendas: por las tocas de las dueñas; rosarios y cuentas 

que eran signo de hipocresía. También encontramos diminutivos y aumentativos 

degradadores, que no necesitan explicación, tales como: hijuelo, bolsón, viejecita, 

juguetillos, casadilla (fácilmente encontraremos otros con una lectura atenta del 

entremés); neologismos por calcos o agudezas por semejanza de: unmesino, con 

«sietemesino»; onomatopeyas como ta, ta, ta: que viene a significar que, quien la emite, 

no se cree lo que le están contando; relatos de procesos bajos corporales como: me he 

hecho preñada y he parido; además de una gran cantidad de refranes (más de veinte) 

que recogen Arellano y García Valdés desde Correas
64

; y, finalmente, en este caso nos 

parece importante: el italiano macarrónico y, a la vez, corrupto de Ascanio, que deberá 

ir combinado (cuando se personalice por un actor) con su humorístico acento y que se 

puede rastrear fácilmente en todas las intervenciones de este personaje. 

En las dos partes de Diego Moreno, destacamos primero, estoy preñada y malpariré: 

que viene a ser el leitmotiv de Justa en toda la primera parte del entremés. Encontramos, 

en este entremés, una primera aproximación a la caracterización de personajes por 
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 Arellano y García Valdés, notas a Teatro Completo de Quevedo, 2011, pp. 282-317. 
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medio de las perífrasis pintorescas y apodos a conglobatis: hembras tomajonas, mujeres 

de uñas, damas barberas, sanguijuela de bolsas, vieja dañada, bellaca hechicera 

sacaliñera; topamos con remedos fónicos burlescos tal como: cheriva, por «quería»; 

usado por Justa cuando quiere hacer falsos arrumacos a Diego; hallamos nuevamente la 

onomatopeya: ta, ta, ta; diminutivos y aumentativos como pobrete, mayorazguitos, mal 

logradilla, honradazo; términos alcahueteriles y dueñescos tales como: conocida, 

recatada, recogida, salida: son juegos dilógicos o polisémicos para caracterizar a las 

mujeres venales, madre: nombre dado por las pupilas a las alcahuetas y dueñas, arte 

rapativo: el arte de robar como lo enseñan las dueñas, viejos verdes: que buscan gozar a 

las jovencitas, viudas verdes: que vestían de negro por fuera para disimular pena y 

estaban alegres por dentro, moscatel: ingenuo o ignorante, zote: el mismo sentido que el 

anterior término, pero más injurioso; dar a tragar y dar tracantones: por engañar. 

Dentro de este mismo apartado, también empiezan a hacerse notorias, en este entremés, 

las famosas luchas entre el pedir y el dar, entre la pidona y el tacaño: dilogías como 

dureza; juegos de palabras con el dar y el tomar, asaetear o desnudar y arruinar; 

expresiones como achaques agarrativos, sin pluma, píllalo madre, embístele hija. 

Hallamos agudezas por exageración, Alejandros, ¡qué gracia!, ¡qué donaire!, liberal: 

para alabar a los galanes generosos y magnánimos. Insultos como: malos tronchos te 

agrumen: por calificar de hechicera a la dueña (ya que a las brujas les tiraban tronchos, 

plumas o verduras cuando las sacaban a vergüenza pública). Encontramos latinajos: 

super egros, lumen de lumen, deum verum; más de veinte refranes recogen, desde 

Correas, Arellano y García Valdés
65

 y la cancioncilla popular hecha frase: Dios me le 

guarde a mi Diego Moreno, nunca me dijo ni malo ni bueno, recitada a medias, el 

primer verso, por Justa en la primera parte y, el siguiente, por Landínez en la segunda, 
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 Notas a Teatro Completo, pp. 318-358. 
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en un juego correlativo humorísticamente funcional para los que conocían el cantar. De 

cualquier manera, consideramos que lo más llamativo es el léxico utilizado para 

caracterizar al maridillo sufrido que es el gran protagonista de la obra: Diego Moreno. 

Las descripciones lo pintan realizando las acciones que debía ejecutar antes de entrar en 

casa: dar patadas frisonas, toser, gargajear, hablar recio, no entrar a la sorda; además 

de tener las siguientes características: no ser curioso por no ser necio, no decir «esta 

boca es mía», ser honradazo, no ser enfadoso; también le aplican juegos polisémicos 

con: bueno, sufrido y «cornudo»; así como la referencia tópica al ciervo y, finalmente; 

el calambur que, por antonomasia, caracteriza a los maridillos cornudos quevedianos: 

cuando volvían a casa y las esposas o las dueñas preguntaban quién era, debían 

responder: «yo soy c´bro». 

La vieja Muñatones representa la verdadera explosión de la caricaturización con 

perífrasis hiperbólicas, sobre todo, las que dibujan a Muñatones por boca de sus 

negociantes: Robledo y don Toribio la llaman: conchabadora, organista de placeres, 

juntona, encuadernadora, masecoral de cuerpos humanos, trasponedora de personas, 

enflautadora de gentes. Todos estos términos se enmarcan dentro de lo que hemos 

llamado lenguaje rufianesco y celestinesco, pero también tendrían conexión con los 

términos grotescos de La Ropavejera (ya que la tachan de componer virgos y hacer 

pasar a viejas por jóvenes) que veremos en su momento. Además, empezamos a percibir 

los juegos metafóricos en las liciones, como los que comparan «el pedir» con bailar; «el 

fiar» (se refiere a los hombres que pretenden gozar de fiado para luego no pagar) con 

los perros muertos
66

; los «papeles escritos con recados» con armas y joyas del rey; 

«urdir telas», con urdir mentiras y la metáfora que compara a Madrid con una máquina 
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 Esta metáfora es bastante usada en obras del Siglo de Oro, ver: El burlador de Sevilla atribuida a Tirso 

de Molina: jornada 2º, vv. 1249, 1550, 1604, o en muchas poesías satíricas de Quevedo, las de POC: 537, 

609, 734, 744. 
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de la rapacidad por boca de Pereda en la lición a Cardoso: mantos traviesos, pasos 

mortales, esgrimir la chica, visitar de madrugón, ir a lo zaino, mudar una casa, etc.: 

para dar a entender (muchos términos provienen de la germanía), que todas las mujeres 

entendían las técnicas del embaucar. Además se da una relación de cómo se hacen 

llamar ahora las alcahuetas en la corte para que la justicia no perciba sus códigos de 

conducta: madres, tías, vecinas, comadres, criadas, coches y sillas
67

. Se nota que 

Quevedo va encontrándose cómodo en los entremeses puesto que, para él, ahora se va 

haciendo menos necesario un argumento que mostrar el virtuosismo lingüístico, sobre 

todo, en este entremés, en enumeraciones caóticas: «cata mi madre, cata mi tía, cata mi 

marido, cata los criados, cata los vecinos», con la consabida dilogía de la palabra catar. 

También es notorio que el uso del refranero es bastante menor, ya juega don Francisco a 

dejarlos a medias, para que el público los complete: pan perdido en lugar de «pan 

perdido vuélvete a casa
68

»; toma una higa por «Dios te bendiga y toma una higa
69

», 

para jugar con sus queridas rupturas de sistemas de la lengua; podríamos creer que 

prefiere crear, él mismo, nuevos refranes o frases hechas, como teniente se hace de un 

oído y yo de dos manos, según dice Cardoso de Muñatones quien, para pedir, se finge 

sorda. 

Los enfadosos, como buen entremés de figuras, está lleno de terminología descriptiva 

(ya por dilogías, ya por metáforas, por neologismos, por alusiones, por exageración, 

antonomasia, aumentativos, o por perífrasis), para dibujar las figuras que desfilarán 

delante del examinador; es por todo esto que, campos léxicos que se refieren a 
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 Los dos últimos términos: coches y sillas, se relacionan con las alcahuetas porque dentro de estos se 

podía dar recados o los amantes podían tener encuentros sexuales sin ser vistos. 
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 Correas, p. 380. 

69
 Correas, p. 159. 
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determinadas pinturas, son los que adquieren mayor importancia. Claro está, que 

«figuras» pueden aparecer en otros entremeses y, por lo tanto, también esta técnica. Lo 

primero que se hace es describir a los calvos, y, como para estos Quevedo tiene de 

sobra
70

, nos deja un gran repertorio harto cómico: antojicalvos, coronilla en cueros, 

calvinos, ganar la calva por la mano, calvones, calvísimas, calvarios, calva Anas, calva 

Herodes, calva Judas, calva teñida y con ribete es churrete calvete; a los que no se 

descubren por no mostrar su calva los llama: gorra fija, gorra perdurable, estreñido de 

sombrero, etc. Más adelante se despacha con las viejas, a las que también tiene bien 

catalogadas
71

 y se deja notar: niñas añejas, carreteras del tiempo, guedejas en pena: 

rucias canas y desiertas/se remiendan las sienes con las muertas, pelan difuntas/para 

ponerse rizos y puntas, sobre caraza aguela cara nieta, etc.; aparece primero un 

enfadoso «caballero chanflón», otra de las figuras favoritas de don Francisco, lo 

caracteriza (por boca de sí mismo personaje) así: casi caballero, se le entran los condes 

en el cuerpo, sordo de gorra, marqués de habla, duque de persona, devoción de 

caballero, hacia hidalgo; también, dice que va por las calles: caballereando, 

disciplinando de sombrero, zangoteando, arremedando comezón; que por su mucho 

saludar lo llaman: caballero extremaunción; después dice que, siendo cobarde, finge 

rejonear en las fiestas de toros y se llama a sí mismo: de caballería remedona, de 

encierros graduado, lanzadera
72

. Un alguacil trae luego a dos figuras, la 

«manoteadora» pedigüeña que saca a pasear sus manos: mirando con tejadillo, 

haciendo gateado en el soplillo y es: pedidora supitaña; y la que se hace doncella 

cuando quiere: ha sido cien doncellas en cien años. Al final, en la letra del baile, a estas 
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 Arellano, 2003, p. 99. 
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 Arellano, 2003, p. 51. 
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 De estos términos sale el subtítulo con que se conoce el entremés: El zurdo alanceador. 
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últimas se las llama: rastreras de castañetas, aulladeras de dedos, carnicería de 

corazones: todo referido a cómo rapiñan a los hombres. 

En los entremeses grotescos, el léxico tiene mucho más que ver con lo bajo corporal y 

con lo animal del ser humano. Quevedo disfrutaba con esto que se acerca a lo 

escatológico en muchos casos y, en otros, a las pinturas del Bosco o de Arcimboldo. En 

La ropavejera, el cuerpo humano se convierte, en manos de Quevedo, en un elemento 

compuesto de trapos viejos y la protagonista los tiene que remendar o reparar, todo 

aliñado con esa inventiva léxica que hace reír al más pasmado, encontramos: cuerpos de 

punto, calcetera del mundo, hablar con muletas, manos nietas por «manos jóvenes», 

retacillos de personas, tarazones de mujeres, trastejar cabezas, guisar bigotes, hombres 

colgados en perchas, descabalar quijadas, dientes de alquiler, gambas: por «rellenos 

para pantorrillas», habito de ovejas: por «canosos», ordenarse de guedejas: por 

«ponerse pelucas», pellejo de cáscara de nuez; boca de conchas con trenales, dos dedos 

de bozo, facciones mordiscadas, carrillos sumidos, adobacuerpos, adobasillas, botica 

de ojos, etc., que hacen de este entremés uno de los más cercanos a la sociedad de hoy 

puesto que no ha perdido un ápice vigencia (desde los afeites y suntuarios vestidos del 

barroco hasta la cirugía plástica tan en boga hoy en día). 

En el entremés de La venta, lo grotesco viene de la utilización continua de la metáfora 

de animales o animalización de los seres humanos, de la descripción de las comidas y 

bebidas y de las tretas del ventero para robar. Ya en la onomástica (aunque hemos dicho 

que la trataremos en el apartado de los personajes) se puede ver que don Francisco, 

cuando escribió esta pieza, estaba pensando en lo que de animal tiene el hombre. 

Tampoco nos olvidamos del cuadro costumbrista que se pinta de la venta: famosos y 

satirizados sitios de los caminos de la España de la época, por la rapacería de sus 

dueños, por los excesivos y abusivos precios, por el vino aguado y la pésima comida 
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que se servía, e incluso por los que allí se hospedaban. Todo esto da pie a Quevedo para 

explayarse con lo escatológico y con la descripción de la «gentecilla»
73

 que allí posaba. 

Tenemos entonces: nombre de malas aves: refiriéndose a «Corneja»; zape aquí, zape 

allá, gato: por «ladrón», zape en perro: por enemigo de los ladrones, protoladron y 

archiladrillo: como creaciones con prefijos; tátara Pilatos, ladrones de Guevara, 

Hurtados sin Mendoza: juegos de palabras con los apellidos
74

. El estudiante también 

tilda al ventero de «sisón»: ladrón, con el juego de ¡Sí son!, que es chiste ya usado por 

Quevedo en los Sueños
75

. En cuanto a lo que se sirve de comer en la venta: las lechuzas 

pasan por pollas, ratones guisados, avechucho corre/corre picaza/corre grajo/corre 

gato/o para el mediodía en borrasca de col o nabería: refiriéndose a lo que el ventero 

pone en sus ollas. Hablando de la grotesca cena de los arrieros: un jarro desbocado, que 

pudo tener vino de retorno: se refiere a orines; la mesa parecía matadura, devanaban 

las tripas en oveja, cabritillo de diez y seis años; o refiriéndose a la morcilla: por 

morcilla una bota de camino, ¿es tripa o maleta?, más parece baúl que pellejo, busquen 

su descendencia a la morcilla y darán con un mulo de reata, ¿de quién desciende, de 

                                                           
73

 Con este diminutivo refiere el ventero a sus huéspedes, cuando critican sus malas artes. 

74
 Ver la letrilla satírica 647 de POC: 

El que bien hurta bien vive 

y es linaje más honrado 

el hurtar que ser Hurtado. (vv. 17-19) 

Mejor es si se repara 

para ser gran caballero 

el ser ladrón de dinero 

que ser ladrón de Guevara. (vv. 22-26) 

Precisamente esta letrilla, aconseja Asensio, podría servir de epígrafe a este entremés. Asensio, 1965, p. 

230. 

75
 Francisco de Quevedo, Los sueños, p. 114. 
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rocín o de oveja?, bástale ser morcilla de Corneja; o la descripción de los arrieros 

cuando se sientan a comer: comiendo están a tiento sabandijas, tocaron a colmillo, 

arremangaron los bigotes, templaron las quijadas, hubo mascadores de montante: 

montante es un tipo de espada con gavilanes muy largos y ancha que se manejaba con 

las dos manos
76

; comedor con pujo, mascujador contemplativo, con dedos clericales;/a 

puros estirones lo hizo chato, santiguador de los mondongos, con boca derrengada. 

Luego, refiriéndose a la conocida manera de robar aguando el vino: echar a cada cuba 

un taponcito; muy de profundis veo el zabuco del jarro. 

Y algunos ejemplos más, como cuando el mozo de mulas requiebra a Grajal: torbellino 

de mozona; tempestad de hermosura; me has clavado la vista hasta las cachas; las 

mulas daré por matadores a tus ojos que en eso son dotores: el mozo siente que los ojos 

de Grajal son como médicos pues matan
77

. Y Grajal, respondiendo: con dos miraduras 

delincuentes, paso a pestaña infinidad de gentes; y no hay para alfileres en cuatro 

eternidades de alquileres: Grajal se vende caro pues el mozo no tendría, con las mulas 

de alquiler, ni para pagar lo que ella gasta en alfileres. A la llegada de los comediantes 

se alegran así: ¡Qué linda bocanada de personas! En este entremés, Quevedo combina 

términos cultos con otros bastante bajos, la mezcla los hace más atractivos y, 

sorpresivamente, más cómicos. 

Los entremeses fantasiosos, a los que hemos denominado así, precisamente, porque 

juegan con el lenguaje, no ya de una manera realista, sino que pueden llevarnos a 

dimensiones distintas, que algunas veces no se nos antojarían humorísticas, sin 

embargo, en manos de Quevedo adquieren una peculiar manera de provocar la risa, 

                                                           
76

 Ver, más adelante, los términos usados en el entremés de La destreza. 

77
 Es de las pocas alusiones satíricas contra los médicos que encontramos en los entremeses, a pesar de 

ser tan denostados en su prosa y poesía satírico burlesca. 
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puesto que hacen uso de la inteligencia del público a pesar de estar, también, aderezados 

de sal gorda. Lo veremos en La destreza es un entremés que requiere mayor atención, 

por el uso de los términos de la esgrima, que demandan más explicaciones. Aparte de 

una pequeña loa, al empezar, pregonando qué actores son los más diestros con la espada 

y en qué compañía trabajan(ya que todo el entremés compara el arte de la esgrima con 

robar, pudiera ser que Quevedo estuviera llamando ladrones a los cómicos que se 

describen como buenos esgrimidores), además de mencionar a los maestros de esgrima 

más importantes de la época, Luis Carranza y Pacheco de Narváez (conocido enemigo 

de Quevedo) y un final, típico, con un baile para cohechar a los funcionarios de justicia; 

el resto se reduciría a una «lición» que Madre Monda enseña a unas pupilas, sobre el 

arte rapativo, en metáfora de esgrima. La verdadera agudeza radicaba en hacer que esos 

conceptos encontrasen conexión ya fuese por: alusión, disonancia, ponderación o 

semejanza con el arte (las mañas) de desplumar a los caballeros. Esto debió de ser 

atractivo para don Francisco y, así, nos dejó, además de este entremés, un baile, lleno de 

este tipo de agudezas. Por la dificultad que encierran estos términos para alguien que no 

conoce la esgrima, vamos a irlos explicando
78

. Nos encontramos en primer lugar con el 

título, puesto que es sabido que «destreza» se llamaba a la esgrima científica, de la que 

se burlaban los (jugadores de la espada) esgrimidores vulgares, entre los que se 

encontraba Quevedo
79

. En los diálogos se encadenan las metáforas de manera 

automática (como dice Asensio: «cesan de apelar a la imaginación apenas cesa la fusión 

                                                           
78

 Utilizaremos para esto el «Glosario de términos de La destreza de las armas de Luis Pacheco de 

Narváez», que publicó en Internet la Asociación Española de Esgrima Antigua en 2009. Ya 

comentábamos que, actualmente, en las escuelas de arte dramático de España, la esgrima es una 

asignatura que tiene bastante importancia en los programas académicos y, por tanto, para los actores, 

estas explicaciones se harán, incluso, obvias. 

79
 De ahí, se dice que nace la disputa que durante casi toda su vida mantuvieron Luis Pacheco de 

Narváez y Quevedo (y que ya señalábamos anteriormente), ya que Quevedo satirizaba la esgrima 

científica, mientras que Pacheco había escrito tratados sobre este arte tales como: Libro de las 

grandezas de la espada, Cien conclusiones o formas para saber la destreza verdadera. 
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de símbolo y significado
80

») encontramos: el natural alabo: el movimiento natural era 

el movimiento de dirección vertical y sentido descendente; las de puño en un cerrojo 

clavo: si el personaje decía que clavaba en un cerrojo las «estocadas de puño» (aquellas 

que se dan sin mover apenas el cuerpo), significaba que podía robar al más tacaño, 

aunque este guardase su dinero con cerrojos; de lo vulgar soy grande embestidora/de 

cualquier faltriquera/y pretendo saber la verdadera: significaba que era esgrimidora 

vulgar (de las faltriqueras) y pretendía aprender, en la escuela de madre Monda, la 

verdadera destreza (del robo); colérica pareces(…) es para la destreza pestilencia: 

Pacheco de Narváez, en la quinta parte de su libro Las grandezas de la espada, 

aconsejaba no ser colérico, puesto que si eras colérico y te herían tendrías más 

propensión a que tus heridas fuesen peligrosas ya que la cólera tenía que ver con los 

humores flemáticos y melancólicos, que hacían la sangre más líquida según la medicina 

de la época
81

; ángulos: se refiere a los ángulos que forman el brazo (armado) y la línea 

vertical, pudiendo ser agudo, recto u obtuso; líneas: eran las que se definían observado 

el cuerpo humano de frente y las verticales que lo cruzaban: por el centro, los costados y 

el pecho, es decir, las posturas que el cuerpo y los brazos debían adoptar; reveses, 

estocadas, mandobles, codazos: diferentes maneras de atacar; treta: herida particular, 

que tiene como objetivo alcanzar el cuerpo del adversario, ya sea con la punta, ya sea 

con el filo de la espada; el aire: se refiere a la distancia entre los combatientes; partir: el 

combatiente que parte es el que primero se mueve y muestra su estrategia; zapatillas: 

especie de válvula que usa para proteger las puntas de las espadas; tomar por de dentro 

o por de fuera: forma de colocarse el adversario a esperar los movimientos de la espada 

contraria (aquí «tomar» también tiene el sentido de coger el dinero); medio de 
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 Asensio, 1965, p. 220. 

81
 Ver Pacheco de Narváez, Las grandezas de la espada, 1605, pp. 254-257. 
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proporción: posición que se toma en el diámetro común a una distancia tal que sea la 

mínima posible en la que la punta de la espada del contrario no sobrepasa la propia; dar 

y no recibir: herir sin ser herido (en el caso de la pidona es lo contrario debe recibir y no 

dar); esgrimir el jeme por espada: hacer una figura con la mano que simule que 

llevamos una espada, (pero con la ocasión de rapiñar); afirmarse: irse firme para el 

contrario (en el caso de la pidona a acabar con su dinero); atajar: parar al que ataca (la 

pidona debe pedir para que el desdichado quede atajado); necesitar: el combatiente 

llama necesitar cuando quiere que el adversario se acerque (la pidona llama necesitar al 

dinero que le hace falta); tocar el casco: en términos de la destreza es tocar en durezas, 

(las pidonas no quieren a adversarios «duros»); ángulo agudo, mano de ricubo: a la vez 

que se hacía 90º desde la tierra con la espada (con la otra mano se hacía el gesto de 

robar); uñas de encaje: se llama a las posiciones de la mano, con que se sostiene la 

espada, con respecto al plano horizontal, estas posiciones, «uñas», pueden ser: arriba, 

abajo, adentro, etc
82

. (en este caso se refiere a cómo colocar las uñas cuando se quiere 

alcanzar el dinero); conclusión: herida con que se derrota al contrario (en este caso 

cuando se toma la guarnición, o sea, el dinero); etc. Seguidamente, la vieja hace una 

imitación, farsesca, de lo que los «mosqueteros» de los corrales de comedias, gritan 

contra las viejas mientras luchan (imaginamos que con el propósito de justificar el ser, 

estas, tan «enemigas» de los hombres) usando un lenguaje más rufianesco y 

alcahueteril: boca de abrojo; calavera de medio ojo; turbamulta de años; chicotas 

ginoviscas; picaras de lomo; mosqueteras de soplillo. Finalmente, la vieja les explica lo 

que gritan los pobres «de soplete» mientras juegan a floreo, es decir, mientras juegan 

con las espadas antes de acometer. Son insultos a las viejas, acerca de que intentan 

hacerse pasar por jóvenes acudiendo a ropavejeras: adoba cuerpos/como adobasillas, 
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 Ver el baile Las Valentonas y destreza, Arellano y García Valdés, 2011, p. 590, vv. 49-52. 
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mercapiernas, colmillos, cabelleras y petos para disimular corcovas; en un lenguaje casi 

copiado de La ropavejera. 

En La Polilla de Madrid, tiene mucha importancia la onomástica, ya que se juega con 

muchas claves a partir de los nombres, a pesar de que los estudiaremos en el apartado de 

los personajes, tenemos que hacer aquí una mención porque la cuestión de la 

onomástica traspasa, en este entremés, la mera caracterización, primero vemos que los 

protagonistas adoptan nombres para engañar a los visitantes y, luego, cada vez que hay 

una visita incomoda tienen que anunciar los nombres de otros visitantes que llegan. Casi 

todos los nombres tiene la intención, no siempre lo logran, de ser rimbombantes o 

altisonantes: tenemos que las estafadoras empiezan rebautizándose a sí mismas: Elena 

Urigurri Jaramillo, Onofria de Camargo y Aldonza de Chirinos, el rufián se hace llama 

Villodres (es nombre tan rufianesco como su original: Carralero) y a los que tienen que 

anunciar: Cristóbal de Cortezas, don Luis Machucha, don Cosme de Minchaca
83

, Hans 

Hergen Dringen Dron, don Luis de Preaclueca, don Donís, don Potasio; además de 

duques, condes marqueses y comendadores. También es importante el léxico rufianesco 

y alcahueteril que estos truhanes emplean en la intimidad, casi todos son términos 

duales donde aparecen adjetivados muchos sustantivos o verbos (ora yuxtapuestos, ora 

introducidos por una preposición), uno de los juegos de creación léxica que más usaba 

Quevedo, tenemos: añagazas, gentes de tres altos, dueñas a pares, picarona sobrada, 

sonza, patazas para estrado, bendición de suela, señoras de media dueña arriba, las de 

dueña entera y de dos dueñas, saldreís a borbotones, chamusquina, don postizo, 

apellido en revoltillo, zorzal al lazo, dueñas injertas, ditongo de dueñas, mentecatas, en 

mondando estas dos faltriqueras, títulos bienquistos, olor de pata en suela, veraniego 

                                                           
83

 En el Cuento de cuentos de Quevedo, encontramos a un hombre que se decía Menchaca. Obras 

festivas y jocosas de francisco de Quevedo, 1997, p. 84. 
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de soletas, cabildo de embustes y de robos, Jordán de las busconas; antes que nos den 

deceplina sin ser cofrades. Finalmente, tenemos el lenguaje, irónico-satírico, que usa 

Mondoñedo, cuando acompaña a don Alejo en su visita a Elena. Mondoñedo es el único 

que parece darse cuenta de los engaños de aquella casa y de sus habitantes. Sus 

comentarios son casi todos apelaciones al público, cuando estudiemos este tipo de 

apelaciones los veremos con más detenimiento, por ahora, anotamos que su lenguaje se 

basa en formación de términos duales (como los anteriores), reutilización o ruptura de 

refranes, túmulos, frases hechas, creación de apodos, latinajos, etc.; tenemos: Alejo 

Breva: bautizando a su amigo como inocente; casa barbería: porque a todos los que 

llegan los «pelan»; el tormento de dueña es el de toca, tocan a dueña como a fuego, 

aquí yace sin plumas y pelado, murió de un pensamiento que le dio de dueñas, 

requiescat in dueñas mas no in pace, con la vista solo pela. Además, Mondoñedo es el 

encargado de recitar el epifonema final, significativo exempla de cómo todas las 

mujeres, llámense como se llamen
84

, son rapaces. 

El marido pantasma: utiliza el rechazo del matrimonio, que según Arellano
85

: 

Provoca la intensificación radicalizadora de Quevedo[…] la mujer es la carga principal del 

matrimonio, pero no la única, le acompañan tías cuñados, hijos y sobre todo suegra. El casado 

que soporta semejante penitencia es digno de ser canonizado. 

                                                           
84

 En consonancia con el elemento onomástico (el más importante de la pieza) nos dice: 

MONDOÑEDO. Este ha sido entremés con cuatro lobos. 

 Guárdese ya la gente, 

 que el robo no es de Elena solamente, 

 sino de Luisas y Anas, 

 de Franciscas, Aguedas y Juanas, 

 que toda niña que se injiere en lobo 

 ella es Elena y su galán el robo. (vv. 450-456) 

85
 Arellano, 2003, pp. 63-64. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

331 

Todas estas son las cosas que quiere evitar Muñoz y que le han sucedido a Lobón, por 

eso el lenguaje está lleno de neologismos, derivados, campos léxicos, latinajos, 

alusiones, ponderaciones, exageraciones y lenguaje jurídico; que ponen en consonancia 

a las familias políticas (con mayor relevancia a la suegra) con la condenación, tanto a 

cárcel, como a infierno; el mejor Quevedo se nos muestra en esta ponderación de 

expresionismo verbal. Primero vemos cómo Muñoz pide que su esposa sea: sin madres 

y sin tías, sin viejas sin vecinas, sin visitas, sin coches, y sin Prado
86

, y sin lugartaniente 

de casado. Mendoza le dice que perdió su ocasión en Eva, la única que vino al mundo 

sin esa comparsa, pero trajo aparejada una culebra. Entonces Muñoz hace una 

enumeración, al estilo de las premáticas, donde compara a las culebras y a las madres 

saliendo peor paradas estas últimas (lo veremos en el apartado de las enumeraciones 

caóticas, cuando veamos los recursos humorísticos estructurales) y, después, continúa 

diciendo: diez años dura el tufo de una madre y ruega a dios (como libró a Susana de 

los viejos): líbrame de las madres, suegras y tías; como libró del lago de los leones a 

los profetas: defiéndeme del lago de las tías. Lobón se le aparece y lo llama: 

cachimarido como cachidiabo; y se dice a sí mismo hombre marido; Muñoz al 

reconocer que su amigo se ha casado le dice: suegras tienes las voces, encalambrinas 

con hedor de yerno. Lobón se dibuja como: atravesado de dueñas, padece mujer, 

suegra, criadas, casamentero;  pide a Muñoz: sácame de la suegra que padezco; Muñoz 

dice: sacar de suegras es sacar de penas; así hasta que termina la visión. Viene, 

entonces, Doña Oromasia, que tiene: hambre canina de marido y enumera sus 

cualidades de mujer casadera (las veremos en el apartado donde los personajes se 

describen a sí mismos) pero subrayamos que dice que es: mocha de tías, calva de 
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 La alusión a los coches la anotamos con ocasión de La vieja Muñatones y esta, ahora, al Prado se 

refiere a que en estos paseos al Prado se producían galanteos, tratos y enredos entre mujeres busconas 

y galanes que se documentan en toda la literatura, pero sobre todo en las comedias del Siglo de Oro. 
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amigas y parientas; que se ha casado tantas veces que: a las comedias puedo prestar 

bodas; Muñoz le dice que llega tarde pues: está desencantado de mollera, ha visto una 

visión descasadera; que no quiere: entrar en matrimonio; que es: cofrade del gusto y 

del contento; que: se casara de prestado un poco, si hubiera: orden de redimir malos 

casados; finalmente, dice que: lo que empieza en «matri» y acaba en «monio» lo 

construye quien lo alaba: por acabar la palabra «matrimonio» igual que «demonio». 

Seguidamente se vuelve a aparecer Lobón, viudo y cantando, le aconseja que se case 

pues lo mejor del matrimonio es enviudar, para la lección utiliza un lenguaje que 

describe el vestuario de los viudos
87

 y donde podemos apreciar otra alusión a los 

médicos matadores
88

: unas pocas de tercianas, con ayuda de un dotor, me quitaron a 

navaja la esposa persecución. La yuxtaposición de escenas de visiones nos brinda un 

encadenamiento de campos léxicos que nos retrotraen a los Sueños, obras con las que 

este entremés parece tener bastante familiaridad. 

En el entremés de El caballero de la tenaza el título
89

 y los nombres de los personajes 

principales, Tenaza y Anzuelo, nos dicen por donde habrá de encaminarse la pieza. 

Antes de descubrir quién es Anzuelo, ya Tenaza empieza a hablarnos de Belcebú, del 

infierno, de garras;  cuando Anzuelo dice que quiere agarrar su dinero, él dice: mentó 

el malo, como si de verdad le hubieran nombrado al demonio. Seguidamente, Tenaza le 

pide que se descubra, con términos como: antipara, frontispicio, cortinaje, desavahese 

el retablo, nube, cara; algunos de los cuales disemina-recolecta, después hacen alusión 

al «sortijón»: con términos como gatatumba, diamantón, la vista ofende, mejor se 
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 Y que desarrollamos en el apartado de la caracterización de los personajes. 

88
 Ya dijimos que hay pocas puyas a los médicos en los entremeses, a pesar de ser objeto satírico 

favorito de Quevedo. 

89
 Retrotrae a otra obra de Quevedo: Cartas del caballero de la Tenaza. 
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defiende, déjemela probar, qué pegada, nací con ella,  campos léxicos respecto a 

clavar: desclavar, porque no me la claven la he clavado, donde «clavado» tiene varios 

significados que fácilmente apreciamos. A partir de ahí, todo el entremés se enfrasca en 

una encarnizada guerra de sexos apelando al pedir y no dar: pesca, anzuelo, tenaza, 

atenaceado, emboscada, contra treta, celada, faldriquera, tiros a la bolsa; tormento de 

bolsas; unas enumeraciones caóticas, que veremos en su momento, que refuerzan la 

imagen avarienta del tenaza y unos juegos de «preguntas-respuestas» en ovillejos y ecos 

donde se anteponen términos por paronomasias, derivación o retruécano como: ¿que 

darán?-¿qué dirán?; razones-doblones; regalos-palos; vivir-pedir; dar-reventar; 

Cupido-pido; ribete-vete; hidalgo-algo; o estrofas enteras como: mocitos pelones, pues 

nada nos dais, a todo desaire sufrid y callad/mozuelas golosas que a todos pedid/al no 

que os volvemos callad y sufrid;/ya es viejo en los hombres el no que nos dan/y nuevo 

en las hembras dejarnos en paz (vv. 180-185); ¿por qué en regalarnos tan duros 

estáis?/¿A quién no endurece quererle estafar? (vv. 188-189). Todo este juego es 

dilógico tanto en sentido como en movimiento, puesto que, como hemos dicho, lo 

recitan (cantan y bailan) unos coros de «niños» y «niñas» que representarían a los 

futuros anzuelos y tenazas que son los que aportan el atractivo humorístico (y 

fantasioso) a este entremés, que tiene el más endeble de los argumentos de todos los de 

Quevedo. 

La primera parte de El marión: que, como sabemos, parodia las comedias de capa y 

espada, adopta términos de aquel tipo de comedias que, en su contexto, no resultarían 

nada graciosos, sino exaltadores de los sentimientos de los nobles personajes que 

pueblan estas comedias, pero aquí, al estar en boca de los personajes que no les 

corresponde (las mujeres son hombrunas y el galán es un marión, que además se llama 

Costanzo), no pueden dejar de ser recursos cómicos, tenemos entonces: Piedras son 
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diamantes, almendrada, mi bien, mi mal, desatinos, jaquecas, en el alma me pesa, 

razones, opiniones, el hijo del agüelo de mi amado, crueldad, amoroso, favor, presente, 

escusas, obligarme, lienzos, guantes y randados cuellos, doncellos (neologismo por 

calco de doncellas), desdichado, a fe, fortuna, saltos del corazón, parlando, sabello, 

cabello, tabardillo, vigüelas, cantad, romances, alma, desventura, hermosura, tañer, 

acallar, lance, celos, aventurar, fundamento, convento, ignorar, llorar, razones, 

lamentaciones, campaña, braveza, fanfarrias, abreviar, clamores, reñir, ofrecido, 

desdichado, tez, talle, arrebolado, pecado, honor, honra, favor y seguro que muchos 

más que cualquier lector avezado reconocerá. Claro que, al final del entremés, cuando 

todo está del revés, el lenguaje empieza a hacerse chocarrero con léxico más típico de 

los entremeses y de la sátira: mozuelos, copetes, guedejas, madres viejas, mujeres (en 

lugar de damas), bailes, gorrilla y hasta un sonoro hijo de puta. Lo que parece que abre 

la puerta a la segunda parte que nos muestra a don Costanzo ya casado con doña María 

y en su «hogar», parece que, aunque el mundo continúa al revés, la realidad superaría a 

la ficción. Asensio dice: «poco nos haría falta para virar lo cómico en serio»
90

, pero el 

humor está en que los personajes que en un contexto de verdad nos darían lástima (así 

como los de la comedia de capa y espada nos harían enternecer), aquí los vemos en esos 

roles cambiados cercanos a la época del carnaval y, por tanto, farsescos. Nos 

encontramos algunos términos que ya encontrábamos en la primera parte, pero dichos 

de manera que adquieren otro significado en contexto físico y gramático, por ejemplo 

cuando Costanzo dice: si me anda dando sin fundamento,/me sabré yo meter en un 

convento(vv. 8-9), parece que calcara la frase de otra que ha dicho en la primera parte, 

pero, al incluir que esa reclusión será porque su esposa le está maltratando, adquiere un 

significado tremendamente diferente y si a eso le agregamos la respuesta de doña se 

                                                           
90

 Asensio, 1965, p. 232. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

335 

María se sobredimensiona: métase, o harele, ¡vive Cristo!/Que difunto le lleven luego al 

punto(vv. 10-11). Lo que lo hace cómico es que aquí estamos viendo el revés y no el 

envés de lo que sería la realidad (no por eso deja de tener su elemento de crítica social). 

Además, algunos términos ya escuchados en la primera parte se hacen burlescos porque 

se les añaden sufijos diminutivos o aumentativos; así tenemos: niñerías, lagrimitas, 

maricote, latigazo, pantuflazo, musiquitos; luego, como es de esperar, encontramos 

términos bajos que lo acercan a lo rufianesco: mojicones, cardenales, mentiras, 

calzones, arrempuje, empeñados, las caderas se me han abierto, preñado, condición 

tirana, ¿yo poderme asomar a la ventana?, ¿yo ver comedia?, picada, no tardes que 

eres eterna, marido al uso, picarele las tripas, barbado, sancochado, furiosa, mandar, 

obedecer, dar gusto. Seguimos considerando este entremés como parodia de la comedia 

de capa y espada, porque creemos que nos muestra una burla de lo que los finales 

felices de aquellas comedias (siempre en bodas
91

) acabarán siendo cuando se cierre el 

telón. El niño y Peralvillo de Madrid, en su inicio, parece otro entremés que muestra la 

avaricia femenina o el poder del dinero (cosa que en su tema sí que es cierto), pero 

también lo consideramos parodia, en este caso de los autos sacramentales, porque su 

estructura intenta imitar la de aquellos. También encontramos que, al hacer un juego de 

palabras con Peralvillo (el lugar donde la Santa Hermandad ajusticiaba a los 

condenados) y el apellido de los desplumados, encontraremos muchos resortes 

lingüísticos y agudezas que unirían conceptos extremos (entre el tema del entremés, la 

estructura del mismo y el sitio mencionado), que tanto gustaban a Quevedo. Nos 

encontramos con léxico del pedir, de rapar y definiciones los asaeteados en Peralvillo 
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combinado con léxico que habla de los, de sastres, de funcionarios de justicia, de 

corrales de comedias, de los autores y de las moralidades de los autos sacramentales: 

bolsa, dinero, moneda, enfermo de talego, perro muerto, melindrico, guárdeme el 

dinero, faltriqueras, campanillas, cuartos, doncellas de uña, niñas arpías, Avari-matias 

(chiste con la palabro avaro y el nombre Matías, que también usa Quevedo en Cartas 

del caballero de la Tenaza
92

), los cuadrilleros son esas señoras, dacas buidos, tomas 

penetrantes, piden, ajoyan, tiendean: por calco desde «asaetean»; vareteado, tijeretas: 

por pasado a varas y tijeras; lanzada de sastre izquierdo, pasado a puras sesmas, 

cebones de las bolsas, mercaderitos, varean el dinero, pujamiento de enaguas, flujo de 

saya, marqués del gasto, conde de Sin arcas, Sin Blancas, Sin Negras: floreo verbal con 

«arcas», «blancas» y «negras»; las ollas de cada día, pasado de plumas: dilogía con 

«plumas» de las escribanías y «plumas» (dinero) que le quitaron las que lo 

desplumaron; vertiendo tinta por sangre, los que le hicieron la causa le deshicieron la 

venta, mujeres me la pelan, el tragar las plumas da muermo, niñas prendidas: dilogía: 

prostitutas engalanadas o presas; asaeteado de dulces, confites; en el caso del lenguaje 

de las comedias, los actores y los corrales: aposentos de comedias; la nunca vista, la 

nueva: por los anuncios de nuevas comedias en los corrales; Mira de Mosca, Lope de 

Vergas: chistes onomásticos con los autores que fácilmente se identifican; miedo de las 

tramoyas, Antecristo, Luisa de Robles, Vallejo (conocida es la anécdota del estreno de 

El Anticristo donde Luisa bajó desde las tramoyas colgada porque Vallejo no quería 

bajar); silbos; hedor (El Anticristo fue silbado, además, los enemigos de Juan Ruiz de 

Alarcón echaron huevos podridos por el corral donde se estrenó
93

); andar el dinero de 

Herodes a Pilatos, es decir, de mal en peor; arrendadores, el juicio final, los juicios 
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 Epístolas del caballero de la Tenaza, en Obras festivas y jocosas de Francisco de Quevedo, 1997, p. 
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parecidos, los hermanos valencianos: hace alusiones a los hermanos Juan bautista y 

Juan Jerónimo Valenciano, hermanos que representaron el auto sacramental: Los 

hermanos parecidos de Tirso de Molina en 1615
94

; cuando aparece la visión de la bolsa: 

bolsicalavera, notomía de las lindas: se refiere a la bolsa vacía; bolsa condenada, 

ardiendo en uñas eternas, nenes mirad lo que somos, quien bien guarda solo medra, 

ataúdes con guedejas; cuando aparecen las pidonas que quieren robar al niño tenemos: 

talegón, dame la bolsa y quitarete el moco, coco, caca: por onomatopeyas dichas por 

los niños, ya que el niño se hace el inocente; aves diabólicas con manto: por mujeres 

rapaces; niño de la guarda, niño de la piedra: cuando se descubre que no es tan 

inocente sino que «guarda»; finalmente, el entremés acaba con el pregón: quien tal hace 

que tal pague: que, ya dijimos, es frase proverbial dicha a los reos mientras son 

azotados y también aparecen en autos y comedias de santos. 

 

2.5. RECURSOS HUMORÍSTICOS ESTRUCTURALES 

Muchos de estos recursos también tienen que ver con el lenguaje, pero por encontrarse 

más cercanos a la estructura textual (gramática del texto), a lo que dicen los personajes 

(análisis del discurso) e incluso a lo que hacen (elementos coreográficos o fantasiosos), 

los hemos separado. Creemos que están más en consonancia con la organización de los 

textos, pero que adquieren relevancia en el momento en que los intérpretes son 

conscientes de esta organización y cuál es el significado de esta estructuración de cara a 

encontrar los resortes humorísticos e intencionales de las piezas y de los personajes. 

Hemos decidido catalogarlos en los apartados siguientes: reiteración de situaciones; 

repetición de frases (hechas o contrahechas), muletillas o nombres; enumeraciones 
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caóticas; apartes y apelaciones; invenciones y mentiras; consejos de alcahuetas, dueñas 

y alcahuetes (liciones); visiones paranormales; luchas femeninas y parodias de los 

géneros dramáticos. 

 

2.5.1. REITERACIÓN DE SITUACIONES 

Se podrían denominar también, escenas paralelas en una misma pieza, pueden ser, unas 

veces, las visitas de los galanes (o las galanas en el caso de El marión), otras veces los 

desfiles de figuras o de clientes; casi siempre en triadas. Dice Asensio (citando a K. M. 

Lea) que
95

: 

La más interesante contribución hecha por la Commedia dell´arte al arte de la farsa, fue el 

recurso de la deliberada repetición. Cuando algo ocurre tres veces sucesivas, nos reímos sea o no 

chistoso. Los cómicos profesionales no cavilaron sobre el problema contentándose con 

aprovecharse del hecho. 

Pero también encontramos repeticiones de estas situaciones dos, cuatro y hasta cinco 

veces, dependiendo del recurso humorístico buscado, que iremos indicando en los casos 

correspondientes. 

Así tenemos que en la primera parte de Bárbara, llegan tres galanes, todos se creen 

padres del mismo niño, a traer dinero para el bautizo o para supuestos gastos de la 

fingida madre, mientras esta tiene a su rufián escondido (esto agrega mayor comicidad). 

Todos se presentan nuevamente al, nunca celebrado, bautizo y, finalmente, también en 

triada, a la boda de la pícara, con otro que tampoco es su rufián, allí son desengañados 

uno a uno. 
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En la primera parte del entremés de Diego Moreno, se sigue más o menos el mismo 

esquema: tres galanes que visitan a Justa, son desplumados con ayuda de la dueña 

Gutiérrez, esta vez no tienen que esconder al sufrido, pues Diego (ya dibujado a la 

perfección), es tan sabedor de su condición que anuncia que no volverá hasta la noche. 

En La vieja Muñatones, los que desfilan son los negociantes que vienen a averiguar por 

sus encargos (recados a sus enamoradas) aunque aquí son solo dos los que desfilan, el 

componente humorístico lo aporta Quevedo, de la mano de la caracterización que estos 

negociantes hacen de la vieja, cuando la llaman. 

En Los enfadosos se realiza esta reiteración porque la misma estructura del entremés así 

lo pide: es un desfile de examinados. Aunque, esta vez, en lugar de venir a ser 

desplumados, vienen a ser juzgados y condenados. 

La polilla de Madrid nos vuelve a traer el desfile de galanes desplumados, aunque esta 

vez vienen de dos en dos, con lo que, sin contar a Mondoñedo que viene de 

acompañante, tendríamos cinco galanes. Las idas y venidas de los supuestos criados con 

recados y los comentarios irónicos de Mondoñedo aportan más humor a esta reiteración. 

La ropavejera tiene una reiteración muy en consonancia con Los enfadosos, de hecho, 

Asensio lo califica de segunda parte de este
96

. Desfilan aquí cinco figuras cuyo 

componente humorístico radica en lo grotesco de los productos que vienen a comprar, o 

a que les reparen: una desdentada a comprar tres dientes y se marcha con toda una 

dentadura; un viejo a que le tiñan las canas y a comprar pantorrillas postizas; un mocito 

a comprar bozo para parecer mayor; una dueña, supuestamente casadera; y una vieja 

que afirma tener veintidós años. 
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En la primera parte de El Marión volvemos a los pretendientes, solo que, además de 

usar el recurso de la triada, se adereza el humor con el hecho de que los galanes son 

mujeres marimachos, que incluso sacan las espadas y se baten en duelo, pretendiendo a 

un afeminado. La parodia de las comedias de capa y espada está servida. 

Finalmente, en El niño y Peralvillo de Madrid la reiteración es a cuatro, en apariciones 

de parodias de figuras morales (al estilo de las composiciones a cuatro de los autos 

sacramentales: los cuatro elementos, los cuatro carromatos, etc.) que fueron 

desplumados por las rapaces. Cuyo humor radicaría en que el público conociendo la 

estructura de los autos sacramentales, encontraría divertido viéndolos parodiados, 

además, el hecho de que se comparara a los desplumados con los asaeteados en 

Peralvillo le añadiría, si cabe, más humor. 

 

2.5.2. REPETICIÓN DE FRASES, MULETILLAS O NOMBRES 

Este recurso, además de tener la intención humorística de la reiteración que antes 

comentábamos, aporta la intención de poner al público en la pista de que lo repetido 

tiene uno o más significados figurados (más o menos dificultosos), que añaden 

comicidad. Que el público se haga consciente de ello ayudará a su desentrañamiento y 

disquisición, tanto para ellos como para los que, desde la escena, quieren hacerlos 

visibles. 

En el Entremés de Bárbara, Artacho repite: «con aquesto me tapa la boca», cada vez 

que, ante su negativa a esconderse por la llegada de los galanes, Bárbara tiene que 

convencerle de que esta es la única manera de conseguir dinero para poder mantenerlo, 

pagar sus deudas de juego y salvar sus trapacerías. La reiteración la utiliza Quevedo 

como recurso que salta de la primera a la segunda parte, pues cuando Artacho amenaza 
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a Bárbara con contar a Octavio su antigua vida amorosa y ella hace lo propio con él, 

amenazándole con contar sus robos y delitos, a Artacho no le queda más remedio que 

rematar, por quinta vez, el consabido: «con aquesto me tapa la boca». Debía de ser del 

gusto del público volver a encontrar la frase en la segunda parte. También son 

significativas en este entremés, las preguntas que Ascanio, al final de la primera parte, 

hace a los galanes que, al igual que él, han sido burlados: «Siñor españolo, ¿ha ganato a 

vueseñoría la siñora Barbara?». Y la reacción a la respuesta con similar epíteto: 

«Acuesto is cosa di femina». El mismo Ascanio, en la segunda parte echa a todos los 

convidados a su boda con la fórmula: «Vadase de la mia casa» mostrando así su natural 

celoso. Finalmente, anotamos que la repetición de los estribillos de las canciones con 

los que acaban ambas partes y que potencian, por su reiteración, la burla que la heroína 

hace a los caballeros, en la primera parte: «cacumbé que el amor me ha preso/cacumbé 

que me liberé» dando a entender que el verdadero amor la libera de seguir practicando 

sus engaños y en la segunda parte: «vente a mí casadilla hermosa/vente a mí que 

primero fui» viene a significar el triunfo del amor, y, además, como bien apunta 

Asensio, muestra «una connivencia con la heroína que no volveremos a encontrar en 

Quevedo
97

». 

En la primera parte de Diego Moreno la reiteración de la frase dicha por Justa: «Estoy 

preñada y malpariré», que ya apuntábamos en los recursos lingüísticos, le sirve a esta 

como recurso cómico para engañar a Diego y, además, para quedarse, al final, con una 

sortija que se estaba probando y que no quiere soltar. Las repeticiones de los nombres 

de «Justa» y «Diego» en unas intervenciones correlativas de estos personajes, 

aderezadas con repeticiones de preguntas respuestas y reiteración de lo dicho por el otro 

personaje: nos prefigura los momentos más dialécticos del Calderón de las grandes 
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comedias
98

 y añaden gracia donosa al momento en que Diego encuentra, en la cabecera 

de su cama, unas armas que no son suyas y ellas le hacen creer lo contrario
99

: 

DIEGO.― ¿Y lo jurará, Gutiérrez? 

GUTIÉRREZ.―Y lo jurará Gutiérrez. (…) 

JUSTA.―…¡Mal haya quien con él me juntó, mal haya y remal haya! 

GUTIÉRREZ.―Amen, amén y reamén. (…) 

DIEGO.―Y el que me juntó con vos ¿merece bendiciones, Justa? ¿Habéisme sabido dar una 

hora de contento, Justa? Que me habéis cogido, Justa… 

JUSTA.― Malos años para vos, Diego. (…) ¿No he hecho harto en sufriros, Diego? El cura 

cuando nos casó, Diego, me dijo que me daba marido que me amase y no pícaro que cosiese, 

Diego. 

DIEGO.―También dijo el cura, Justa, que me daba justa esposa, y no batalla justa, y pecadora 

justa. 

GUTIÉRREZ.―No juste tanto diego. 

En la segunda parte la frase repetida más significativa,y simpática, es la que Justa usa 

para cerrar los párrafos con los que loa a su difunto marido, Diego: «Porque él era la 
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 bien» «Amén, amén». (vv. 2130-2133) 
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honra del mundo» cuando todo el público conoce que, según los preceptos del Barroco, 

precisamente lo que no tenía diego Moreno era honra; también señalamos el estribillo 

de la canción con que finaliza: «Pedir firmeza en ausencia/es pedir al olmo peras», que 

lleva intrínseco su sencillo mensaje. 

A partir de aquí, las repeticiones de fórmulas, frases hechas y nombres dejan de tener 

tanta importancia; Quevedo varía su estilo,  ya solo las encontramos en los estribillos de 

las canciones con que terminan algunos de esos entremeses, siempre con el socarrón 

sentido de prevención ante los peligros de las «malas mujeres» que pululan por estas 

piezas. 

 

2.5.3. ENUMERACIONES CAÓTICAS 

Don francisco era amigo de las enumeraciones, a cada elemento de la creatividad; 

llámese género, tema, personaje, figura, vocablo, etc.; que tocase lo multiplicaba hasta 

sacarle el mayor provecho, a veces elaborando catálogos, otras veces a través de 

isotopías, o llegando incluso a dejarlos vacios de contenido, para que el discurso 

adquiriera la dimensión satírica (en nuestro caso cómica) que requería. En los 

entremeses encontramos el recurso de la enumeración varias veces, casi siempre para 

describir comportamientos, personas, o lugares y con esto hacer visible la crítica. 

Algunas veces, estas enumeraciones aparecerán con otros cometidos: por ejemplo en las 

«liciones», o las características físicas de algún personaje del entremés, en cuyos casos 

los trataremos en los correspondientes apartados. De momento, vamos a ver los que 

aquí consideramos importantes. 

En la primera parte de Bárbara, Artacho enumera sus recursos rufianescos, pero al 

estarse describiendo a sí mismo, lo atenderemos en el apartado de los personajes. 
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Después, Bárbara enumera las características que debe tener un rufián metido a 

maridillo: 

BÁRBARA.―Pues señor Artacho, quien quisiere gozar y que le pechen, ha de tener un pecho a 

prueba de calamidades. Ha de sufrir, y si viniere a casa y estuviere otro dentro se vuelva o se 

esconda, y cuando estuviere triste me alegre; cuando llorosa me acaricie; cuando ofendida me 

vengue; cuando fría me abrigue y cuando calurosa me airee[…] Es menester que con unos se 

haga vuesa merced, con otros mi primo, con otros mi tutor y mi curador o que me solicita mis 

negocios. Aquí ha de ser soberbio, allí manso; y a maldecir, acullá loco o manco u tonto, y si 

fuese menester que se destierre y ausentarse
100

. 

En una de las primeras definiciones del maridillo voluntarioso y sufrido, que Arellano y 

García Valdés consideran aún «algo rudimentario
101

». 

En la primera parte de Diego Moreno aparece la primera descripción de la corrupta 

corte madrileña (repetida en varios entremeses), en este caso, por la venalidad y avaricia 

de las damas, en boca del alcahuete don Beltrán, aconsejando al Capitán recién llegado. 

DON BELTRÁN.―…No conoce vuesa merced bien la gentecita: úsanse hembras tomajonas, 

mujeres de uña como sortijas, y damas barberas que sirven de rapar. 

CAPITÁN.―Bien conozco la gente, señor don Beltrán, y sé que en paseando sin dar envían a 

pasear. Fuera de que he gastado mucha hacienda en este mundo, haya a quien dar y verá vuestra 

merced. 

DON BELTRÁN.―No se engañe, que hasta puñetes toman por tomar y gustar que gasten con 

ellas, aunque sea prosa, cuanto más dineros; que hay mujer tan amiga de plata que, en saliendo 

toma píldoras solo porque ve la tienen. Más hay: que no mirarán si vuestra merced trae buen 

vestido, que juzgan más del que está desnudo a puro dar. Cada una tiene un discreto, un valiente 

a quien teme, un poderoso a quien respeta, un pícaro a quien manda, un avariento a quien quita, 

un ginovés a quien pide, un necio a quien engaña, un bellaco a quien entretiene, un querido a 

quien sustenta de lo que pela a todos. Y tras esto quieren paje que las obedezca, escudero que las 
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acompañe, coche que las lleve, mercader que las vista, poeta que las celebre, soldado que las 

pasee. Y ansí hace doña Justa, la que he dicho a vuesa merced
102

. 

En La vieja Muñatones, volvemos a esa corte madrileña tantas veces satirizada, esta 

vez desde la perspectiva de dos personajes: Cardoso está recién llegado de provincias y 

se queja de que no es la corte lo que pensaba y Pereda es un alcahuete que le aconseja 

como actuar y, aunque parece que se rebaten, lo que en realidad hacen es 

complementarse en sus visiones: 

CARDOSO.― Teníanme quebrada la cabeza con este Madrid: «daca Madrid, toma Madrid» y 

llegando a Madrid es todo Madrid daca y toma. La arena con puente, el río con polvo, mujeres 

que piden, hombres que arrebatan un fardo por cuello, un cuello por puño, más barrigas en los 

hombres que en las mujeres, cochones por pantorrillas […] Como antes iban a la maestra hoy 

van las niñas a la castañeta y en lugar de decillas oraciones dícenlas bailes […] hasta en los 

chapines gastan sangre de bolsas y hay orejas que merecen alanos y piden arracadas. Y por dar 

muñecas dan muslos y parece que van a fregar, según llevan arremangados los brazos. 

PEREDA.― ¿En un mes quiere vuestra merced haber penetrado los secretos desta máquina? 

Seños Cardoso, si vuested se aficiona a la corte no hay Cazorla que tenga. Ojos andan por esas 

calles cerniéndose por el tapado de un manto que hablan de misterio. Pues ¿qué cuando esgrimen 

la chica y en chinela cosquillosa, con manto travieso y pasos mortales, una quinceña jarameña a 

lo zaíno, zangotean portante y hacen una visita de madrugón y entre dos luces mudan una casa? 

CARDOSO.―Vengo en eso. Mas veo que si hombre habla a una casada, luego dice: «cata mi 

madre, cata mi tía, cata mi marido, cata los criado, cata los vecinos» y es un gusto tan catado que 

no se puede sufrir. Lo otro, señor mío, hallo que no se hace caso del paseo; músicas es cosa 

perdida. Y yo quisiera entretener de vestir, dar gusto y gala y talle, y que no hubiera de por 

medio salsa de indias. 

PEREDA.― Vuesté pretende morir casto, porque aquí no hay otro camino sino ese. Bueno es 

venirse vuesa merced a gastar canticio a la corte, donde no hay voz buena sino la que dice 

«toma». El talle y las demás gracias se toman en dinero, que no son golosas de perfecciones y 

aun no toman plata por talle sino es ocho por ciento, como cuartos…
103

. 
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Además, Pereda enumera los nombres que ahora se dan ahora en Madrid a las 

alcahuetas: «tías, madres, amigas, conocidas, comadres, criadas coches y sillas
104

». 

Seguidamente, Muñatones utilizará enumeraciones para instruir a sus pupilas en el arte 

rapativo (lo analizaremos en el apartado de las «liciones») o para pedir a los visitantes: 

MUÑATONES.― ¿Qué habrá que dar? Los dulces en las confiterías, regalos en las despensas, 

perdices en la plaza, frutas, sabandijas del Señor en el repeso, chucherías en los figones. Y si no 

trae criado, deme el dinero que yo enviaré a por ello
105

. 

Para despachar con un cliente al que le tiene razones del papel que antes ha llevado a 

una dama de su parte, Muñatones también enumera, para compendiar que la dama ha 

resultado tomona y no quiere recados de pobres: 

MUÑATONES.―Dila el papel y apenas lo leyó y dijo: «si hace». Mire lo que dijo: que era 

discretísimo el papel si como iba batido fuera dorado. Y dijo que las razones eran extremadas si 

fueran escritas con una pluma de diamantes. Y dijo que en la firma echó menos un talegón, y en 

el sello las armas del rey. Y dijo que la letra fuera mejor sobre el cambio. Y dijo que se le habái 

olvidado a vuestra merced el «ahí te envío» entre renglones. Y dijo que no iba de buena tinta 

pues no llevaba nada. Y dijo que pesaba poco el papel, y que allí estaba ella y su casa para 

recibir lo que las inviase, y si no, para inviarle noramala. Señor mío, esto es cosa de mil la onza. 

Doña Justiniana es muy larga de nombre, es tomona y más querrá. No tiene vuesa merced 

hacienda para sustentarla de almendrucos y zarzamoras. Déjese de altanerías. Y o le tengo medio 

mogate, cosa entre moza y vieja, de entre once y doce, mantelilla y «agua va», que esotro es 

negocio para desmoronar un Fúcar
106

. 

En Los enfadosos, como buen entremés de figuras, las isotopías son abundantes y se 

van encadenando unas enumeraciones con otras para caricaturizas a las «figuras», 

debido a que algunos personajes las usan para auto retratarse, las trataremos en la 

caracterización de los personajes. Expondremos aquí las que se usan para dibujar 

figuras de la corte, que no son personajes del entremés. El juez (examinador) pregunta a 
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Carasa (supuesto ayudante) por los calvos y las viejas y, entre los dos, caricaturizan a 

ambas figuras mediante enumeraciones llenas de neologismos y perífrasis: 

JUEZ. ¿Úsanse todavía antojicalvos? 

CARASA. Mucho se usa coronilla en cueros. 

JUEZ. Conviene restañar la calva luego; 

 que se introducen todos en Calvinos 

 y se vuelven los hombres perros chinos, 

 y como al hombre quieren las mujeres 

 (llévese esta dotrina) sólo para pelalle, 

 sienten al repelar todo cristiano  

 que las gana la calva por la mano. 

CARASA. Digo señor que hay calvas y calvarios, 

 calvones y calvísmas calvudas, 

 calva Anás, calva Herodes, calva Judas. 

JUEZ. Hijo, Carasa, en buena calvería, 

 calva teñida, sucia y con ribete, 

 ha de llamarse churrete calvete. 

 ¿Qué tenemos de viejas? 

CARASA. ¿Qué son viejas? 

JUEZ. Unas niñas añejas 

 que, untadas y añadidas, 

 carreteras del tiempo 

 quieren hacer cejar atrás las vidas, 

 dando a entender que pueden con engaños 

 hacia la cuna recular los años; 

 unas que rucias, canas y desiertas, 

 se remiendan las sienes con las muertas 

 y pelando difuntas 

 se ponen rizos y se añaden puntas, 

 y me dicen que está la corte llena 

 de guedejas en pena. 

CARASA. Mucho se usa y mucho se mormura 
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 el tocado que llaman sepultura. 

JUEZ. A los rizos que veis hechos culebros 

 decidles misa pero no requiebros. 

 Comisión traigo yo de la otra vida 

 para que restituyan las rizadas 

 pelambre a cementerios y finadas. 

CARASA. Tan protervas están, que a ser pecados 

 los años, las mujeres que se usan 

 todas se condenaran, 

 porque ni al propio Dios los confesaran. 

JUEZ. A eso es mi venida a que los años, 

 los meses y los días y las horas 

 los confiesen por fuerza aunque no quieran, 

 que traigo en mi instrucción y en mis poderes, 

 por moriscos del tiempo a las mujeres; 

 porque hay vieja orejón encarrujada 

 que se viste de noche muy secreta, 

 sobre caraza agüela cara nieta. (vv. 12-59)
107

. 

Los calvos y las viejas son figuras favoritas de las bromas de Quevedo, dice Arellano 

que con los primeros utiliza «obsesivas isotopías léxicas, juegos verbales aliterativos y 

neológicos
108

» y de las viejas añade: es el tipo femenino más atacado por Quevedo, ya 

que «concentra en extremo todos los defectos de la mujer
109

». 

En La venta encontramos menos enumeraciones, significativa la que el estudiante hace 

de los animales que corren por las ollas de Corneja, el ventero, para darnos a entender 

qué tipo de comidas se sirven allí: 
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ESTUDIANTE. Veleta llamo aquella monterilla, 

 y en.su postura.solo 

 conozco luego qué avechucho corre. 

 Estando encasquetada, corre oveja; 

 en estando de lado, corre cabra; 

 en estando abollada, corre gato; 

 en coronilla, como agora, corre 

 picaza o grajo para el mediodía 

 en borrasca de col o nabería. (vv. 67-75) 

En La destreza, los personajes de Pitorra y Chillona, enumeran a los actores que mejor 

manejan la espada, y, como hemos anotado, creemos que los estarían llamando 

ladrones, puesto que todo el entremés nos enseña el arte rapativo en metáfora de 

esgrima: 

PITORRA. Dícenme que es Morales gran maestro 

CHILLONA. El maestro mayor es hoy Morales, 

 que todo lo deshace y lo derrueca 

 jugando con su niña de muñeca, 

 y aunque es Morales la destreza mesma, 

 tiene malos reveses la cuaresma. 

 Isabel Ana es toda juego limpio, 

 y con ella y con Robles se me acuerda 

 que hiere con el arco y con la cuerda, 

 y Treviño es un rayo 

 aunque riñe lo más como lacayo. 

 Jusepa 

PITORRA. Es la infalible. 

 cuando juega es a tierra, es invencible, 

 que con honestidad tan reservada 

  contra las vidas es arma vedada. 

  De Granados también aprender puedes. 

CHILLONA. No sabe sino dar por las paredes. 
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  Avendaño es famoso, 

  pues con María Candado y con Antonia, 

  entrambas de arte y de hermosura rara, 

  es el que mejor juega cara a cara. 

PITORRA. Por eso es jugador de carantoña. 

 No se descuida Prado, 

 pues en su compañía 

 tray a la madre Monda… (vv. 19-43) 

Y más adelante, la Madre Monda hace una relación de los insultos que gritan, contra las 

viejas, los esgrimidores de los corrales de comedias, e incluso los pobretes: 

MADRE MONDA. … vieja, que estás tapada 

 con tu boca de abrojo 

 y esgrimes calavera de medio ojo 

 cuando entre las dos yemas de los dedos 

 con que te tapas, de pellizco cubres 

 la turbamulta de años y de otubres; 

 si en ocasión te vieres, echa mano, 

 ase a una buida, 

 pues que todas las viejas 

 teneis hijas de ganchos con guedejas, 

 y para el que se os llega 

 tenéis en la armería 

 contra bolsas ariscas 

 chicotas ginoviscas 

 que del primero bote 

 de un mayorazgo hacen un jigote. 

 Y tú, vieja maldita, que lo ordenas, 

 eres hoja de comes y de cenas. 

 Para heridas de tomo 

 son mejores las pícaras de lomo 

 aunque en otras empresas 

 valen más las muchachas de tus mesas. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

351 

 También jugando juego de floreado 

 en fruta y ramilletes 

 llevan la madrugona los pobretes, 

 porque ya mosquetera de soplillo 

 no se repara en nada 

 después que anda por las dos Castillas 

 adobar moños como adobar sillas, 

 y en fardos se pregonan por las calles, 

 como antes esteras, 

 mercapiernas, colmillos, cabelleras, 

 y a modo de vinagres, 

 por sufrir los barrancos y corcovas 

 hay quien pregone petos por arrobas. (vv. 140-174) 

Todo esto, al parecer, mientras combatían. 

La Polilla de Madrid nos presenta un catálogo de los comportamientos que se debían 

seguir, según Elena, en las casas de las damas principales, para que sus fingidos criados 

puedan aplicarlos delante de los visitantes: 

ELENA. Las señoras de media dueña arriba 

 ―que hay quien tiene una enana― 

 y las de dueña entera y de dos dueñas  

 siempre han de tener llena en casos tales 

 la boca de plateros y oficiales. 

 Y estad muy advertidas 

 que en diciendo yo: «Vayan a tal parte», 

 habéis de responder muy compungidas: 

 «Alvarico está malo; 

 don Pedro y don Gonzalo 

 fueron por las libreas; 

 de guarda es don Cristobal de Cortezas» 

 Y yo compadecida del lenguaje 
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 diré: «es una perla aqueste paje» 

 y aunque no sea a propósito, 

 sin que yo llame, en viéndome en visita, 

 en todas ocasiones 

 las dos dueñas saldréis a borbotones. 

 Y vos, Villodres, andaréis despacio, 

 chinela y borceguí por la canícula, 

 y para parecer propio escudero 

 habéis de andar oliendo los más ratos 

 a chamusquina y polvos de zapatos. (vv. 56-78) 

Más adelante, Mondoñedo hace un inventario de los nuevos modos del pedir en las 

mujeres: 

MONDOÑEDO. En esto de pedir hay grandes cosas 

 con que van engañando. 

 Mujer conozco yo que pide dando; 

 yo conozco mujer en esta tierra 

 que a ninguno despide 

 y pide con decir que nunca pide, 

 y hay mujer tan maldita 

 que a quién la festejaba 

 le pidió con reñir porque la daba. 

 Ya el pedir está tan bien vestido 

 que parece que dan al que han pedido 

 y usan algunas damas principales 

 pediduras mentales, 

 que, sin decirle nada, 

 ni hablarle, estando ausente, 

 se siente uno pedir interiormente. (118-133) 

En El marido pantasma, Muñoz enumera primero los inconvenientes que no debe tener 

la mujer con quien busca casarse: 
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MUÑOZ. La mujer de quien he de ser velado, 

 para quitar de todo enconvenientes, 

 no ha de tener linaje ni parientes; 

 quiero mujer sin madre y sin tías, 

 sin amigas ni espías, 

 sin viejas, sin vecinas, 

 sin visitas sin coches y sin Prado, 

 y sin inconveniente de casado; 

 que hay doncella que vende de su esposo, 

 a raíz de las propias bendiciones, 

 a pares la futuras sucesiones. (vv. 11-21) 

Y, seguidamente, con un lenguaje cercano a los formulismos legislativos, recrea un 

catálogo de las particulares malas acciones por las que se conocen a las culebras y a las 

madres, siendo peores las de estas últimas. 

MUÑOZ.  …no tenga madre y llueva Dios culebras; 

 que una mama de estrado 

 es chupa y sorbe y masca de casado. 

 A sí propia se arrastra la culebra, 

 mas la madre, mirad si es diferente, 

 arrastra al que la tiene yernalmente. 

 Ítem más, la culebra se hace roscas, 

 mas de cualquiera moscatel que asome, 

 la madre se las pide y se las come. 

 Ítem más, la culebra da manzana; 

 La madre pide toda fruta humana. 

 Ítem más, que da silbos la culebra, 

 y la madre, me corro de decillo,  

 hace silbar al triste yernecillo. 

 Muda el pellejo propio la culebra 

 y la madraza, llena de veneno, 

 si arrugó el propio, desolló el ajeno. 
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 Ítem más, la culebra sabe mucho; 

 y las madres y viejas que celebras 

 dicen que saben más que las culebras. 

 ¿No ha de haber una güerfana en el mundo? 

 ¿Para mí se acabaron las expósitas? 

 La mujer del Gran Turco tenga madre, 

 y la expósita mía 

 tenga culebra y sierpes, y no tía; 

 no me tenga parientas ni allegadas, 

 amigas ni criadas, 

 y tenga tiña y sarna y sabañones, 

 y corcovas y peste y tabardillo, 

 que estos son males que se tiene ella, 

 y el parentesco es peste en cuarto grado, 

 que la padece el mísero casado. (vv. 29-60) 

En El caballero de la Tenaza, el protagonista, del mismo nombre, enumera lo que gasta 

aquel que tiene que criar hijos, por lo que cuesta tenerles todo limpio y arreglado: 

TENAZA. Qué alma ha de estar contenta 

 con oír cada semana 

 «seis reales de lavandera; 

 escriban la ropa sucia: 

 cuatro tablas de la mesa, 

 diez cosidos de rodillas, 

 tres pares de servilletas, 

 dos camisas de señora, 

 seis pañales, dos talegas, 

 diez toquillas de la cara», 

 que valiera más perdellas, 

 aunque desto ya se tienen 

 cuidado las lavanderas; 

 aquello de si se enjuaga, 

 si se tiende, si se trueca, 
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 si hay cosido de rodillas, 

 si hay cosido de madejas… 

 y tras esta barahunda, 

 decirme a voces la huéspeda: 

 «Juanico está sin zapatos», 

 cuando ve en mi corta hacienda 

 que para vestille el pie 

 no hay harto en una vaqueta… (vv. 85-107) 

Luego se queja de los gastos que conllevan el embarazo, el parto, los primeros meses de 

vida y las amas de cría (a las que tilda de borrachas): 

TENAZA. Antes la preñada tiene 

 si hacen como yo la cuenta, 

 sus nueve meses de antojos, 

 más diez días que se lleva 

 de cama, más otros quince 

 de gallinas y conservas, 

 más un año de cantar 

 aquella maldita letra 

 de la mu y el ro, ro, ro, 

 que tantos sueños nos cuesta; 

 con seis ducados de un ama, 

 galleguísima taberna, 

 que suspirando cuartillos, 

 si a mamar el niño llega 

 le da aguardiente por leche 

 y un alambique por teta, 

 y luego tenella en casa 

 por aquesta honrilla negra… (vv. 116-133) 

Como hemos advertido, analizaremos es sus respectivos apartados, los muchos otros 

momentos donde Quevedo cataloga determinados comportamientos, usos o costumbres. 
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2.5.4. APARTES Y APELACIONES 

Los apartes y apelaciones son usados en todo tipo de obras teatrales, pero en los 

entremeses (y todo tipo de obras farsescas y carnavalescas) adquieren una gran 

importancia como elemento humorístico, puesto que sirven para que el público se sienta 

cómplice y, además, al saberse con información que otros personajes no conocen se 

considere el más enterado, lo que genera los resortes de la risa. Quevedo se vale 

bastante de los apartes y apelaciones, sobre todo, ya lo iremos notando, en los 

entremeses de corte celestinesco y rufianesco. Los apartes pueden ser en coloquio, un 

personaje se lo dice a otro sin que se enteren los demás; en soliloquio: el personaje se lo 

dice a sí mismo; a una instancia moral o religiosa y ad spectatorum: se habla 

directamente con el público, que además es el único que tiene que escuchar todos los 

apartes. Anne Ubersfeld comenta al respecto que «quizá nunca haya verdadero 

soliloquio en el teatro
110

». La diferencia entre el aparte en soliloquio y el aparte ad 

spectatorum, a veces no es muy clara, algunas veces radica en que los últimos suelen ir 

introducidos por una llamada de atención al público y de ahí su nombre de apelación. 

Los apartes y apelaciones entrarían dentro de las estrategias de comunicación tales 

como el secreto, de la ironía, la mentira y la complicidad en las relaciones de los 

personajes
111

. Veamos cuándo y cómo utiliza estos recursos don Francisco en sus 

entremeses: 

En las primeras intervenciones de la primera parte del Entremés de Bárbara, apenas 

los encontramos, no es hasta la aparición de la dueña Álvarez, cuando Artacho hace el 

primer aparte en soliloquio (también se podría considerar apelación, esto sería más una 
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cuestión de elección, ya del director ya del actor, de la manera de emitir el aparte) y 

dice: 

ARTACHO.― [Aparte.]
112

 (No hay cuchillada más bien empleada que en una viejecita 

destas)
113

. 

Seguidamente, cuando se han marchado todos los engañados padres del niño y también 

Artacho, Bárbara, al quedar sola, apela (esta vez sí es absolutamente apelación) al 

público para contar su verdadera intención, cosa que hasta ese momento no conocíamos: 

BÁRBARA.― ¿Qué les parece a vuesas mercedes en lo que estoy metida? Pues muy bien 

pienso salir de todo, porque la colación que los padres del niño han traído, que como hijo de la 

ignorancia han contribuido, ha de servir para mi desposorio. Que yo y otra amiga tenemos 

concertado de irnos a desposar a Gelves, y ha de ser el desposorio hoy. ¡Pues decir es malo el 

que yo tengo escogido para marido! Sino que es un mocito que canta y baila que no hay más que 

desear, y no estar sujeta a un alguacil, a un escribano que os encarte y al caballero que os burle y 

al rufián que os estafe, y más como este bellacón que se acaba de ir ahora. Ahora bien, yo quiero 

llamar a Álvarez y darle aviso de lo que ha de hacer
114

. 

Y una vez que Bárbara encarga a Álvarez que la disculpe con los galanes y se marcha, 

esta también apela, con su correspondiente llamada de atención: 

ÁLVAREZ.― […] ¡Y miren este gorgojo los que ha traído engañados y el pago que les da! Yo 

he dicho que esforzaré su enredo, pero no querría que cargasen sobre mis espaldas estos 

negocios. 

Y cuando, la misma Álvarez, conoce que diciendo la verdad a los galanes puede sacar 

beneficio, vuelve a interpelar al público, casi como en una continuación de la apelación 

anterior. 

ÁLVAREZ.― En verdad que haría yo muy mal en no me saber aprovechar de la ocasión, que 

medraría yo mucho con el provecho que sacaré de mi ama
115

. 
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En la segunda parte de Bárbara, nos encontramos con el primer y real aparte en 

soliloquio que, además, es uno de los pocos que encontramos en este tipo de piezas 

(breves), en todo el caudal que nos legó el Siglo de Oro: porque el personaje habla al 

amor, con un lenguaje, al principio del monólogo, cercano al usado en las comedias, 

claro que, puesto en boca del rufián Artacho (y al final entrando en un lenguaje más 

vulgar) dirigiéndose directamente al público, haría las delicias de este: 

ARTACHO.― ¡Amor, amor! Venturoso se puede llamar el que se viere libre de tus niñerías. 

Tres cosas dicen que destierran al amor: ausencia, necesidad e ingratitud, pero en mí están al 

contrario, que ni un año de ausencia ni necesidad ni ingratitud, han sido parte para poder olvidar 

a Bárbara, antes estimo el venir ahora con hacienda para poderla querer y regalar. Aquí vive, 

llamar quiero. Aunque acordándome del trato desta mujer en solo mirar su puerta me tiemblen 

las carnes
116

. 

Luego, al llamar a la puerta, aparece Álvarez y, Artacho, para describir la bienvenida 

que le dan, hace unos apartes que están entre soliloquios y apelaciones, puesto que a 

veces describe y a veces se refiere a una instancia, en este caso al «interés»: 

ARTACHO.―Esta es Álvarez. ¿Pusible es que no muera esta buena vieja? 

ARTACHO.― [Aparte] (La cudicia y el miedo la hacen a esta que me reciba bien)  

ARTACHO.― [Aparte] (Ya esta comienza a pintarme necesidades)
117

. 

Y cuando Álvarez se va a llamar a Bárbara, y lo deja solo: 

ARTACHO.― ¡Interés, lo que puedes! La vieja: «Porque de otra suerte no saldrá»… la vieja me 

quiere dar papilla, con estar examinado del mayor tahúr que hay en el juego de amor
118

. 

A continuación, como Bárbara le pide que se case con ella, él hace una reflexión-

apelación: 

ARTACHO.― [Aparte] (No dice mal la mujer, y si ella quisiere usar de su libertad no 

pretendiera casarse). 
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Después, ya que Artacho se muestra celoso, incluso antes de casarse, Bárbara, con una 

apelación, amenaza: 

BÁRBARA.― […] Por celos empieza, perecerá su justicia
119

. 

Finalmente, cuando Artacho descubre que Bárbara le ha vuelto a burlar, apela: 

ARTACHO.― [Aparte] (Lo mejor será callar, que estas me pueden hacer una mala burla)
120

. 

Podríamos considerar apartes en coloquio, aunque en el texto así no vienen, los 

parlamentos que tienen Artacho y Bábara al final del entremés, cuando ambos se 

amenazan con contar, cada uno, los engaños del otro: 

ARTACHO.―Señora Bárbara, bastan las burlas de antaño. Deme la cadena si no quiere que 

suelte la maldita y gomite lo que nunca pensé. 

BÁRBARA.―Mejor será que se dé cuatro puntos en la boca si no quiere que despliegue el 

mundo su vida y milagros
121

. 

En la primera parte de Diego Moreno, son muchas más las veces que Quevedo se 

vale de este recurso, en todas sus vertientes. Hay tres momentos del entremés donde el 

juego es más activo puesto que se hace más necesario y más cómico: el primero es 

cuando Diego encuentra unas armas que no son suyas al lado de su cama,  Justa y 

Gutiérrez le quieren hacer creer lo contrario, entonces estas se comunican entre ellas sin 

que Diego las oiga: 

JUSTA.― [Aparte, a GUTIÉRREZ] (¡Cierra con él y abrázale!). 

GUTIÉRREZ.― ¡Ay, señor, tente por Dios! ¿Has tenido pesadumbre? ¿Con quien vas a reñir? 

[A JUSTA] (finja vuesa merced a priesa). 

JUSTA.― ¡Diego hermano, amigo, marido, regalo! ¿Vos armado? ¿Vos con broquel? ¿Con 

quién ha sido el enojo? Reportaos. ¡Ay Jesús, que estoy preñada y malpariré! [Aparte a 

GUTIÉRREZ] (¿No embusto bien Gutiérrez?)
122

. 
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El segundo momento es cuando Diego finge haber aceptado que las armas son suyas y 

todos hacen una apelación; mostrando cada uno sus cartas en el juego: 

DIEGO.―Ah, sí, ya me acuerdo, mías son las armas. ¡Jesús y que flaqueza de memoria! 

[Aparte] (Miento en conciencia que de miedo lo hago) Ea, háganse las paces, abrázame. 

GUTIÉRREZ.― [Aparte] (¿De qué han servido tantos juramentos, borrego?). 

JUSTA.―Eso cheriba yo agora, pero al fin eres mi dueño. [Aparte] (¿Y irá contento el 

descaradazo?)
123

. 

Finalmente, hay un juego de apartes cuando en la escena en la que Justa y Gutiérrez 

están recibiendo y desplumando a los galanes. Algunos son en coloquio entre ellas; 

otros son en soliloquios ad spectatore, dichos por los visitantes, y se refieren a la 

rapacidad, sobre todo, de Gutiérrez, con insultos caricaturizadores y otros, también en 

coloquio, son consejos al desplumado de turno: 

JUSTA.― Habrásele olvidado a vuesa merced el estuche [A GUTIÉRREZ] (No se le puede 

cargar nada a estos zotes) […]. 

GUTIÉRREZ.― ¡Ay!, como creo en Dios que lo trae. Y luego entendió que se lo pedíamos de 

veras [A JUSTA] (Échale la garra) […]. 

JUSTA.― ¡Qué donaire ha tenido tan extremado! [Aparte] (Es moscatel). 

GUTIÉRREZ.―El pobrete irá sin pluma. 

DOCTOR.― [Aparte] (Algo enfermas son de pedir estas mujeres. Achaques tienen 

agarrativos)[…]. 

JUSTA.―Píllalo, madre […]. 

CAPITÁN.― ¿Esa deuda aflige a vuestra merced? [Aparte] (Buena es la mujer). 

DON BELTRÁN.― ¡Mire el platero como la enojó! [Aparte] (Váyase despacio, que ellas saben 

lo que han de hacer) […]. 

JUSTA.― [Aparte a GUTIÉRREZ] (Madre, muy hecho está a tomar este soldado. Todo es 

tomar y más tomar y no le he oído decir que se halla en un dar tan solo). 

GUTIÉRREZ.― [Aparte] (Con este es lo fino, embístele hija) […]. 

DON BELTRÁN.― [Aparte] (Ánimo, hijo, que ya empiezan a desnudarle) […]. 

CAPITÁN.― [Aparte] (Hame parecido del cielo la mujer) […]. 
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ORTEGA.― Gran donaire. [Aparte] (¡Oh, quemada muera ella y sus gracias! ¡Y cuál has de ir, 

pobre soldado!) […]. 

DOCTOR.― [Aparte] (¡El contrapunto de la vieja! En los infiernos descanse la bellaca 

hechicera sacaliñera)[…]. 

DOCTOR.― [Aparte] (¡Los demonios carguen con los güesos de la vieja! A todos los asaetea 

callando). 

LICENCIADO.― [Aparte] (Es sanguijuela de bolsas. Mal fin hayáis, mala hembra!) […]. 

DON BELTRAN.― [Aparte] (Niega, perro, que te dejan en un puribus) […]. 

DOCTOR.― [Aparte] (Malos tronchos te agrumen, vieja dañada, que ya vería yo a esta dando 

que hacer a los niños)
124

. 

 

En la segunda parte de Diego Moreno, la presencia de apartes y apelaciones se reduce 

a menos de la mitad que en la primera: doña Paula que viene a visitar deja caer que un 

galán quiere visitar a Justa y esta le hace creer que no tiene interés, pero luego hace 

preguntas y Paula hace un aparte: 

PAULA.― Ta, ta, ta. Sal quiere este güevo […]
125

. 

Cuando don Pablo llega a dar el pésame lo hace de una manera tan extraña que 

Gutiérrez exclama al público: 

GUTIÉRREZ.― ¿Hay tan confuso modo de dar pésame?
126

. 

Seguidamente, cuando Justa acepta beber vino y comer jamón y se muestra más 

dicharachera, Don pablo advierte: 

D. PABLO.― […][Aparte] (Consolándose parece que va la señora). 

Luego, cuando viene Leocadia a tratar el negocio de Diego Verdugo, Justa se pregunta: 

JUSTA.― [Aparte] (¿Qué me querrá esta mujer?)
127

. 
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Finalmente, después de la nueva boda de Justa, con Diego Verdugo, debido a que este 

empieza a mostrarse celoso, encontramos varios apartes de Justa y Gutiérrez 

(soliloquios y coloquios) dando a entender que, por muy celoso que sea, harán de él otro 

Diego Moreno. 

GUTIÉRREZ.― ¿Ve vuestra merced lo que yo le dije? 

JUSTA.― [A GUTIÉRREZ] (Déjale, que en verdad que los ha de tragar aunque más 

sepa)
128

[…]. 

JUSTA.―[Aparte] (El diablo lleve a quien no te hiciere ciervo por el mismo caso) […] 

JUSTA.― [Aparte] (Pues vive Dios que te la he de dar a tragar)
 129

. 

En La vieja Muñatones encontramos muchos menos apartes solo se dicen en el 

momento que Cardoso y Pereda visitan a Muñatones y a sus pupilas. Cuando Cristina 

nombra la merienda en medio de la visita, Cardoso pilla la indirecta, pero Muñatones, 

que se hace la sorda, lo intenta llevar a su terreno, es decir, que pague la merienda o la 

cena: 

CARDOSO.― [Aparte] (En campaña está la vieja merendando)[…]. 

PEREDA.― [Aparte] (Trasoye la vieja, a la oreja la tienes) […]. 

CARDOSO.― [Aparte] (Mala ensanchadura te dé en el corazón. ¡La sarta que ha metido la 

vieja! Teniente se hace de un oído y yo de dos manos. Quiero mudar plática) […]. 

(Tose) 

MUÑATONES.―Malo es el hombre, la tos que le dio
130

. 
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En el Entremés de La Venta, los apartes son testimoniales, solo tres, en soliloquio, 

emite Corneja, quejándose de la canción que Grajal le canta, tildándole de ladrón: 

CORNEJA. linda letra me canta mi criada. 

 No sé como la sufro, ¡vive Cristo! 

 Ella se baila sola cada día, 

 y siempre está cantando esos motetes, 

 y sisa, y es traviesa y habladora. 

 Moza de venta no ha de ser canora. 

 ¡Grajal! 

GRAJAL. (Dentro) Señor. 

CORNEJA. ¡El tono con que chilla! (vv. 9-15)  

CORNEJA.  ¡En malos potros de verdugo cantes! (v. 49) 

La Polilla de Madrid, al tener tanta disimulación en su argumento, ya que los timadores 

tienen que fingir varios roles, maneja una gran cantidad de apartes. A esto hay que 

añadir que uno de los personajes (Mondoñedo) parece que describe o narra la escena 

como si de la parte del público estuviera sentado. Así, tenemos en soliloquio la mayoría 

de apartes de este personaje, cuando visita a Elena y es testigo de cómo despluman a su 

amigo. 

MONDOÑEDO. No es muy mal recibido aquel dinero 

 de aquel ejemplarísimo escudero. 

 De verle solamente, 

 de solamente oíllo, 

 se me erizó el dinero en el bolsillo. 

MODOÑEDO. ¡Las bolsas que esta dueña tendrá a cargo! (vv. 154-161) 

MONDOÑEDO. Este es el tome daca del dinero. (v. 180) 

MONDOÑEDO. Vuestra merced es don Alejo Breva. 

 Voto a Dios que es la casa barbería 

 de bolsas y dinero; 

 la dueña de la casa es el barbero 
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 y sus dueñas, malditas y embusteras, 

 son lancetas, navajas y tijeras, 

 que cuando más honradas se perfilan 

 rapan, sajan y sangran y trasquilan. 

 Sus tocas son toballas, 

 y porque quede un hombre bien pulido, 

 aun no le dejan cera en el oído 

 y en estas barberías 

 las bolsas necias sirven de bacías. (vv. 184-196) 

MONDOÑEDO. ¿Si pinta aquesta dueña en obra pía? (v. 201) 

MONDOÑEDO. El tormento de dueña es el de toca 

 abre los ojos, ciego, 

 porque tocan a dueña como a fuego. (vv. 204-206) 

MONDOÑEDO. Aquí yace sin plumas y pelado: 

 diole escudero pútrido en los güesos 

 con agradecimiento de criados. 

 Murió sin habla, confesó por señas 

 de un pensamiento que le dio de dueñas; 

 y pues marido de las dueñas yace, 

 resquiescat in dueñas mas no in pace. (vv. 216-222) 

MONDOÑEDO. [Aparte] (El verlas me lastima.) (v. 241) 

MONDOÑEDO. [Aparte] (Estas pláticas son muy peligrosas.) (v. 245) 

MONDOÑEDO. Esta es buena ocasión, vámonos luego. (v. 247) 

MONDOÑEDO. [Aparte] (No atisbo escapatoria.) (v. 281) 

MONDOÑEDO. [Aparte] (De que me nombre solo tengo miedo 

 Persignándome estoy.) (vv. 284-285) 

MONDOÑEDO. [Aparte] (Con la vista solo, pela.) (v. 292) 

Los apartes entre los timadores son casi siempre en coloquio, Elena les ordena que 

hagan o digan algo, en bien de la patraña. 

ELENA. [Aparte] (Veníme con recados 

 de títulos fingidos 
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 Y visitas de grandes apellidos.) (vv. 236-238) 

ELENA. [Aparte] (Añadí un extranjero a la patraña.) (v. 289) 

ELENA.  [Aparte] (Villodres, en mondando 

 estas dos faltriqueras, 

 entra con tropezones y carreras 

 diciendo que hay visitas 

 de títulos bienquistos. 

CARRALERO. Y con marqueses nuevos nunca vistos. 

ELENA. No hay diablo que os güela, 

 que me dais un olor de pata en suela. 

CARRALERO. Pues escarpines traigo con calcetas. 

ELENA. Vos sois muy veraniego de soletas.) (vv. 330-339) 

Arellano y García Valdés, añaden otra acotación de [Aparte] en el verso 381, pero 

consideramos que ahí no es necesario hacer un aparte, puesto que los timadores están 

solos, después que todos los visitantes ya se han marchado. 

En La ropavejera, Rastrojo, tiene más o menos el mismo rol que Mondoñedo en La 

polilla de Madrid así, pasa casi todo el entremés expresando al público sus temores por 

lo que le pueda pasar en esa, tan grotesca, tienda o comentando la fisonomía y las 

mentiras de algunos clientes acerca de sus años. 

RASTROJO. ¡Vive el señor, que llegan por recado! (v. 29) 

RASTROJO. Yo temo que he de ser aquí vendido. (v. 32) 

RASTROJO. ¿Quijada? ¡Vive Dios! ¿Quijada dijo? (v. 35) 

RASTROJO. Mancebitos, creed en bocas falsas, 

 con dientes de alquiler, como las mulas. 

 ¡El dinero y el gusto me atribulas! (vv. 41-43) 

RASTROJO. ¡Que me quemen a mí si esta no es dueña! (v. 54) 

RASTROJO. De cáscara de nuez tiene el pellejo, 

 y la boca de conchas con trenales, 

 los labios y los dientes desiguales. (vv. 58-60) 
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RASTROJO. ¡Y habrá parabieneros tan picaños,  

 que digan que se gocen muchos años! (vv. 65-66) 

RASTROJO. ¿Hase visto en el mundo tal despacho? (v. 78) 

En el resto de entremeses no nos encontramos con ningún aparte, puesto que en estos 

los engaños son menos importantes y la comicidad la encontramos vertida en otros 

elementos. 

2.5.5. INVENCIONES Y MENTIRAS 

Las mentiras son muy importantes en los entremeses, casi todo el mundo miente para 

conseguir algo, el público, al ser el único que conoce las invenciones de los personajes 

en pos de sus objetivos, vuelve a ser cómplice de las mentiras y esa sensación provoca 

la comicidad, sobre todo, cuando los personajes engañados son figuras ridículas y el 

público se siente superior a ellos; no hay aquí demasiado espacio para la lástima. En 

evidenciar esto, Quevedo es un especialista, tanto en su prosa festiva como en su poesía 

satírico burlesca, que, como decimos, se trasvasa a sus entremeses. Las mentiras más 

importantes en los entremeses de Quevedo son las que ahora enumeramos: 

En la primera parte del Entremés de Bárbara: la protagonista nos enseña cómo se ha 

inventado un hijo que ha endosado a tres padres, para sacarles dinero para la 

manutención. Además, también a base de mentiras, les pide dinero para otros 

menesteres: a Ascanio para pagar la deuda que tiene con un platero; a Silva para pagar 

el alquiler, que se paga por tercios, es decir, cada cuatro meses y a Truchado para 

engalanar la casa. En medio de todo esto, mantiene a Artacho escondido escuchando 

todas las conversaciones. Seguidamente, sabemos que, cuando lleguen los padres, por la 

tarde, no estará porque se habrá ido a casar con un músico a Gelves y pide a Álvarez 

que les mienta a todos, diciendo que ha venido un tío suyo a llevársela por la fuerza. 
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Álvarez miente a Bárbara diciéndole que cumplirá su promesa, pero en cuanto puede la 

traiciona. 

En la segunda parte: encontramos a Bárbara, viuda, pero después sabremos que todo 

ha sido una mentira que se ha inventado Octavio (con quien la dejamos casada al final 

de la primera parte) para probar si su amor es verdadero, esta vez es ella la engañada. 

Aunque de verdad se cree viuda, miente haciéndose pasar por inconsolable. También le 

vuelve a mentir a Artacho dándole palabra de matrimonio, pero, en cuanto recibe otra 

propuesta, se marcha a casar con Ascanio. 

En la primera parte de Diego Moreno: la primera mentira es la que tienen que 

inventarse Justa y Gutiérrez, pues Diego ha encontrado unas armas que se ha dejado 

otro galán en la cabecera de la cama, le harán creer que son suyas (este no creerá la 

invención, pero por el miedo que tiene a las mujeres, acepta sus razones). Una vez que 

Diego se marcha y reciben a los galanes, les hacen creer que son mujeres recogidas y 

nada ambiciosas ni pidonas, finalmente, mientras están recibiendo y desplumado 

galanes, se oye llegar a Diego: ellas mienten a los galanes haciéndoles creer que es un 

marido celoso y cruel, y a Diego, diciendo que a Justa le dio un mal de corazón y por 

eso han tenido que llamar a esos caballeros que la sostienen; todo con la intención de 

robar una sortija. 

En la segunda parte, Justa miente haciéndose la viuda inconsolable y llorosa, también, 

ayudada por Gutiérrez, finge que no quiere comer ni beber. Una vez casada con Diego 

Verdugo, descubren que este había mentido y que en realidad es un celoso 

empedernido. Ellas le mienten a Verdugo, cuando las descubre hablando en secreto, 

diciéndole que hablaban de no bailar más. Luego, Justa inventa que le ha dado otro mal 
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de corazón para caer en brazos de Landínez, pero esta vez la invención no surte el 

efecto buscado y la burlada viene a ser ella misma. 

En La vieja Muñatones, la protagonista se finge sorda de un oído para ver si puede 

hacer que Cardoso invite a cenar o merendar; las pupilas fingen hilar, cada vez que 

llegan visitas inesperadas o peligrosas y también mienten, aunque es una mentira a 

personajes latentes (vecinos de la casa de Muñatones), haciéndoles creer que los clientes 

que llegan vienen a rezar, pues les hacen salir de casa con la cabeza baja y con el rosario 

en la mano. 

En Los enfadosos, todas las figuras mienten, aunque curiosamente no ante el juez, sino 

ante los habitantes de la corte. Una vez ante el examinador, admiten que han mentido: 

Carasa, al no mostrar su calva; don González haciéndose pasar por hidalgo, por valiente 

toreador y alanceador; Luisa simula que necesita pulirse el tocado o mirar con tejadillo 

para que vean que tiene las manos muy blancas, manos que también usa para robar; 

Lorenza se ha hecho pasar por doncella cien veces en los últimos diez años, mudando 

nombres barrios y madres postizas, para engañar a los extranjeros. Incluso el Juez 

parece tener algún secreto, pues dice que tiene hambre canina de muchachas. 

En La Ropavejera, las invenciones vienen de parte de los clientes que mienten sobre su 

edad a veces para quitarse años y, aunque parezca mentira, en el caso de Ortega, para 

hacerse pasar por mayor. 

En La venta, las mentiras vienen de la mano de Corneja, el ventero que hace creer a los 

huéspedes que los alimentos son de calidad, cuando no son más que las sabandijas que 

corren por la venta y que van a parar a las ollas, también los engaña aguando el vino. 

En La polilla de Madrid, Elena y su familia mienten haciéndose pasar, ella por noble, y 

ellos por sus criados, además mienten diciendo, a los galanes, que por la tarde 
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representarán una comedia y necesitan un costoso vestuario, joyas y atrezzo, para que 

ellos se los presten o se los compren: luego huirán dejándolos desplumados. En medio 

de todo, Elena miente haciéndoles creer que ella no quiere nada, son los criados los que, 

en su fingida impertinencia, dejar ver las necesidades que tienen para la función. 

En los demás entremeses, no vemos mentiras tan patentes, parece que estas se 

encuentran latentes en la misma presentación de los argumentos llenos de parodia o 

fantasía. 

 

2.5.6. CONSEJOS DE ALCAHUETAS, DUEÑAS Y ALCAHUETES 

(LICIONES) 

Este recurso le gusta a Quevedo pues lo deja ver, de diferentes maneras, en varios de sus 

entremeses. Además, en ellos puede recrearse dibujando, sobretodo, a las dueñas por su 

manera de actuar. El recurso pasa a veces de un entremés a otro casi calcado (en su 

estructura, que no en su lenguaje) e incluso una pieza se la podría prestar a otra, sin que 

hayan cambios significativos, aunque sí servirían para mejorar la comicidad de algún 

entremés (lo veremos en el trabajo de campo que realizamos con los entremeses). 

También, en estas liciones, Quevedo utiliza enumeraciones, como ya las hemos 

señalado en ese apartado, aquí solo las indicaremos. 

En la primera parte de Bárbara vemos (ya lo comentamos en el apartado de las 

enumeraciones caóticas) cómo Bárbara alecciona a Artacho acerca del comportamiento 

de los rufianes que quieren gozar sin que les cueste, también comentamos que era un 

dibujo un tanto desfigurado del «maridillo paciente» que se perfeccionaría en Diego 

Moreno. 
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En la primera parte de Diego Moreno Don Beltrán instruye al capitán, antes de ir a 

casa de Justa, de cómo debe comportarse para que no lo desplumen rápidamente. En 

casa de Diego, al irse este de casa, vemos una de las mejores liciones que se encuentran 

en estos entremeses, Gutiérrez enseña a Justa lo que debe tomar de cada hombre: 

GUTIÉRREZ.―Hija, ya que estamos solas, oye una lición. Y es que tú no has de desechar ripio. 

De cada uno toma lo que te diere; así, del carnicero carne, como del especiero especias, del 

confitero dulces, del mercader vestidos, del sastre hechuras, del zapatero servillas, del señor 

joyas, del ginovés dinero, del letrado regalos, del médico curas, del alguacil amparo, del 

caballero oro, del hidalgo plata y del oficial cascajo, de unos reales y de otros blancas. Todo 

abulta. Solo has de huir de valientes, que te regalarán con estocadas y te darán en votos y juros lo 

que tú has menester en censos; de apartarte de los músicos, porque ya no se come con pasos de 

garganta, sino con qué tener que pasar por ella. ¿Pues poetas? Gente apestada: con un soneto te 

harán pago si los quieres y con una sátira si los dejas. De unos mayorazguitos lechales y dóciles 

que se creen sus ayos, unos viejos verdes, estos son los que importan al arte rapativo que 

profesas
131

. 

En La vieja Muñatones, Pereda aconseja a Cardoso cómo debe actuar en la corte si 

quiere gozar de las damas, lo vimos en su momento. Más adelante vemos a Muñatones 

instruyendo a sus pupilas: 

CRISTINA.―Señora, acabó vuesa merced el párrafo de las nueve mil seiscientas maneras de 

pedir, y empezó la materia de «hoy no fían aquí, mañana sí tampoco» 

MUÑATONES.―Attendite. Los hombres se han vuelto ganados. 

CRISTINA.― ¿Qué dices, madre? 

MUÑATONES.―Todos andan cercados de perros, y así las más andáis aperreadas: las mujeres 

dadas a perros y los perros dados a mujeres. Perro he visto yo que parecía que podía vender 

salud, y se le murió a una entre las manos. De veinte años a esta parte ha sido grande en esta 

tierra la mortandad de perros. También, en mis tiempos vivían más que los cuervos y se contaba 

«Al perro muerto echarle en el huerto», y ahora os le echáis en las faldriqueras. Triste de mí que 

cuando yo estaba en el siglo usábanse perros de falda y ahora se usan faldas de perros. Harto lo 

lloro yo: ¡«Quis talia fando temperet a lacrimis», hijas mias! 

 Ellas gatos y ellos perros: 

 harto os he dicho, miraldo. 

Lo demás deste capítulo, por si viene gente peligrosa, árbol seco, cañuto barbado o algún 

abanico de culpas, se dirá en figura de bailar. Esté a mano la herramienta del disimulo. 

BERENGUELA.―Sí, madre. 

MUÑATONES.―Diga Berenguela de bailes y danzas lo que sabe. 

BERENGUELA.―En esta escuela, ¡oh reverendísima y espantable y superlativa madre nuestra!, 

es mejor danza el rey de oros que el rey don Alonso; el marqués de Cenete, si no tiene título de 
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 Teatro completo, pp. 329-330. 
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comité y todo es medio marqués; el conde Claros no se debe admitir, porque conde que con 

amores no pudiendo reposar daba saltos en la cama en lugar de dar dineros de la bolsa, es 

maldito conde. 

MUÑATONES.― La alta, niña. 

BERENGUELA.― Con el que habla mucho, promete más y da poco, ha de ser tan alta que no 

nos alcance a ver, y la baja nunca se ha de danzar en el precio. 

MUÑATONES.― Agora me pareciste a tu tía la Carrasca, cuando embelecaba algún 

barbiponiente. Hijas, ¿cuál pensáis que en bailar es el mejor aire? El mejor aire es el que trae el 

dinero hacia acá. Los brazos se han de alargar todo lo que fuere necesario para llegar a las 

faldriqueras. Vuestros cruzados han de ser portugueses, vuestras floretas flores nuevas, vuestras 

mudanzas del que entretiene al que regala, del que promete al que invía, del gracioso al 

mercader, vuestros pasos hacia el dinero, y bailar sobre mi alma pecadora
132

. 

 

El entremés de La destreza es, casi en su totalidad, una lición en la que madre Monda 

instruye a Pitorra y a Chillona sobre cómo robar y pedir, en metáfora de esgrima: 

MADRE. Tenéis buen acantueso de persona. 

 Toma esa espada; quiero ver el aire 

 y el juego que jugáis. Partí. 

CHILLONA. No quiero, 

 que yo con nadie parto. 

MADRE. Destreza verdadera, 

 no partir con amiga ni tercera. 

CHILLONA. no partir y tomarlo todo entero 

 es juego de mi propio calvatrueno. 

MADRE. bueno, bueno, rebueno, mucho bueno. 

 Mari Pitorra, hazla preguntillas. 

PITORRA. ¡Qué espadas estas para en zapatillas! 

 ¿Tomáis vos por de dentro o por de fuera? 

CHILLONA. Si me afirmo con una faltriquera 

 por todas partes tomo, 

 por de dentro y de fuera, 

 por uno y otro lado, 

 si hasta el acero está de mí tomado, 
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 ¿qué hará el dinero ajeno? 

MADRE. Bueno, bueno, rebueno, mucho bueno. 

 Un águila ha de ser en cuatro días 

 y en ocho meses ocho mil arpías. 

 Toma, hija, esa espada. 

CHILLONA. Que me place. 

MADRE. Medio de proporción más verdadero 

 es, Chillona, el dinero. 

 La destreza de todos siempre ha sido 

 ―así vulgares como verdaderos― 

 dar y no recibir; pues ten en punto, 

 ―por caridad que vais conmigo agora―: 

 la que esgrimiere el jeme por la espada 

 reciba mucho, pero no dé nada. 

 En cuanto al afirmarse 

 la que pidió, si el hombre replicase 

 y mudare de plática dormido, 

 afirmarse en lo mismo que ha pedido. 

 Si queréis atajar a un desdichado, 

 pedilde y le veréis luego atajado. 

 Llamo necesitar al enemigo 

 el tomalle, la hacienda de manera, 

 y con tanto cuidado, 

 que le dejéis después necesitado. 

 Allá el tocar el casco es el primero; 

 mas en esta dotrina que yo masco 

 lo postrero ha de ser tocar el casco. 

 Usábanse en lo viejo 

 estocadas de puño, 

 mas estocada puño es cosa poca, 

 mejor es estocada saya y ropa. 

 Mandoble es deminuto de Mahoma; 

 yo enseño mandoblón a la que toma. 
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 Codazos se permiten a las viejas 

 para que en diferentes coyunturas 

 acuerden a las niñas pediduras, 

 y porque hay hombres, hijas, 

 que traen perros de ayuda 

 ―el demonio sea sordo― 

 previniendo sus yerros, 

 quiero enseñaros tretas contra perros 

 para que sean los perros inmortales: 

 es treta firme el antuvión de reales; 

 la cantidad discreta es la contada, 

 porque la prometida en el que roba, 

 es la cantidad boba; 

 ángulo agudo, mano de ricubo: 

 en forma de cuchar uñas de encaje, 

 que todo esotro es ángulo salvaje. 

 El toque pitorra. 

PITORRA. Ha de ser toque franco. 

CHILLONA. Que solo el franco toque. 

MADRE. Podréis servir de pestes a San Roque. 

 La conclusión, que llaman treta rara, 

 se hace desta manera 

 ―atiendan noramala, 

 Que las daré, por Cristo, dos hurgones―: 

 vase la espada abriendo ángulo agudo, 

 se ocupa con el cuerpo deste modo 

 y el brazo bien tendido, 

 tomar la guarnición para un vestido. (vv. 54-130) 

En La polilla de Madrid, Elena enseña a su cuadrilla el modo en que deben comportarse 

los criados de casas de nobles y Mondoñedo hace lo propio, con don Alejo, acerca de 

los usos de las mujeres pidonas de hoy en día. Las dos lecciones ya las anotamos en el 

apartado de las enumeraciones. 
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En El marido Pantasma, Lobón da dos lecciones a Muñoz, la primera, cuando está 

casado, para advertirle de que no se case; la segunda, cuando está viudo, para 

aconsejarle que se case pues no hay alegría más grande que enviudar después de casado. 

Como son escenas que se desarrollan como si fueran visiones paranormales, las 

desarrollaremos cuando tratemos este tipo de recursos. 

También encontramos «liciones» en El niño y Peralvillo de Madrid, la primera, los 

consejos de la madre del niño antes de que abandone la casa y la segunda, las que le da 

Juan Francés, cuando lo encuentra en el camino: ambas para que se guarde de las 

mujeres pidonas de la corte. Las instrucciones de la madre son las siguientes: 

MADRE. Angelito, mis ojos, 

 no vayas a la corte, así yo viva, 

 y te daré confites. 

NIÑO. No cheriva. 

MADRE. ¡Qué gracia y qué cheriva y qué menuras! 

 ¿A Madrid quieres irte solo agora 

 Y dejar a tu madre? 

NIÑO. Sí, tenora, 

 y ya que de ir estoy determinado, 

 mama, no vaya el nene descuidado. 

 El rodete que llevo 

 en la cabeza puesto 

 por no descalabrarme, si cayere, 

 póngasele a mi bolsa y mi dinero 

 que en la corte, de obra y de palabra 

 el dinero es quien más se descalabra. 

MADRE. Y aunque Madrid es llano, 

 la moneda, Perico, como corre, 

 tropieza hasta en la palma de la mano, 

 y es lugar tan enfermo de talego 
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 que bolsa que parece que vendía 

 salud, de lindo talle y de jarrete, 

 la he visto yo morirse de un piquete, 

 y porque el mal de ojo 

 tu hermosura, Perico, no persiga, 

 un perro muerto llevarás por higa. 

NIÑO. Porque algún melindrico no me empache 

 llevaré dos «no quiero» de azabache. 

MADRE. De la cartilla no te digo nada, 

 porque allá hay gentecilla 

 que leerá a los diablos la cartilla. 

 Solo quiero advertirte 

 que si a rondar alguna niña fueres 

 y algún valiente amigo, 

 como sucede a todos, se te ofrece 

 le digas: «Caballero, 

 deje la espalda y guárdeme el dinero» 

NIÑO. Sí, mama, que ya he oído 

 que en visita de tocas y de faldas 

 peligran faltriqueras y no espaldas. 

 ¿Para qué chero yo esta campanilla? 

MADRE. El dij que llevas tú más importante 

 es, si se considera 

 que en la corte, Perico, de cualquiera 

 gustan de tocar algo las mujeres. 

NIÑO. y ya que han de tocar, hechas lagartos, 

 toquen mi campanilla y no mis cuartos. 

 Deme su bendición. 

MADRE. Dios te bendiga, 

 y mira, mi Perico, 

 que cuando te pidieren 

 las doncellas de uña 

 como sortija, gente de la carda, 
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 que te acuerdes del ángel de tu guarda. (vv. 1-52) 

Como se aprecia, el niño no necesita de la lección, pues parece más un «Tenaza» en 

pequeño; así lo demostrará cuando escuche, también, los consejos de Juan Francés, 

aunque estos, debido a que se sirven de la aparición de los asaetados como si viniesen 

del más allá, los trataremos en el siguiente apartado: las visiones paranormales. 

2.5.7. VISIONES PARANORMALES 

El recurso de las visiones paranormales, tópico del teatro del Barroco, no solo en 

entremeses
133

, sino también en las comedias y, sobre todo, en los autos sacramentales 

(por no hablar de la literatura en general con los mismos Sueños de Quevedo como 

epígonos) se usaba, sobre todo, para ejemplarizar. Los que venían del más allá sabían lo 

que había después de aquí y, aunque fuese una ficción, tanto los escritores como los 

consumidores de teatro en el Barroco le daban una importancia capital. Sin embargo, 

Quevedo lo utiliza como recurso satírico (cargado de intencionalidad moral y de 

desengaño) en los Sueños, pero a esa sátira la recarga de humor en los entremeses ya 

que las más de las veces, los que vienen a aleccionar desde los mundos paranormales 

vienen de infiernos que están muy cercanos, el infierno del matrimonio y el infierno de 

las mujeres pidonas y sacaliñas. Tenemos dos ejemplos muy claros en El marido 

pantasma, que ya hemos venido comentando, las apariciones de Lobón a su amigo 

Muñoz, ya que habían concertado que el primero que se casara
134

 avisaría de los 

padecimientos del otro: 

LOBÓN. Muñoz, Muñoz, Muñoz, contigo hablo, 

 Cachimarido como cachidiablo. 
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 Quevedo nos da a entender que era recurso manido del entremés, justo con los versos que recita 

Muñoz en El marido pantasma, antes de tener su visión: «que al entremés ninguna ley le quita/lo de 

“sueño me ha dado y visioncita”» (vv. 108-109). 

134
 Es decir el primero que fuera al infierno. 
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MUÑOZ. ¿Quién eres que me llamas 

 con voz triste y temblando? 

 O estás en pena, o te estás casando; 

 A pantasma le suenas al oído. 

LOBÓN. Poco es pantasma: soy hombre marido 

 ¿A Lobón no conoces? 

MUÑOZ. Suegras tienes las voces, 

 luego ¿ya te casaste? 

LOBÓN. Caséme (¡ay Dios, ay dote, 

 ay, ay, casamentero!) 

 con mujer tan ardiente y abrasada, 

 que en medio del invierno está templada. 

 Engañome la entrada del invierno. 

MUÑOZ. Encalambrinas con hedor de yerno. 

LOBÓN. Mírame arder agora, 

 aquí entre mi señor y mi señora. 

(Aparécese a su lado suegro y suegra, y casamentero y una dueña) 

 Este que está a mi oreja 

 es el casamentero, 

 que por darme mujer pide dinero. 

 Ella, que nunca calla, 

 dice: «no merecisteis descalzalla». 

 Él dice cada instante: 

 «Pude casar mi hija 

 con un hombre que ha estado 

 para un juego de cañas convidado, 

 y en el tiempo de calzas atacadas 

 entró en encamisadas». 

 Atravesada tengo en las entrañas 

 esta dueña que miras: 

 las barandillas son flechas y viras, 

 y por tormento sumo, 

 me dan dueña a narices como humo. 
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MUÑOZ. Muera rabiando el ánima bellaca 

 que vio una vieja y no tomó triaca. 

LOBÓN. Este es el dote al diablo  

 dado en expectativas, 

 y me piden, Muñoz, las naguas vivas; 

 y de día y de noche, 

 oye como me están pidiendo coche. 

VOCES. (Dentro) Coche, marido. 

SUEGROS. Yerno, coche, coche. 

LOBÓN. Y para que conozcas 

 lo que padece quien se casa al uso: 

 mujer, suegra criadas, 

 (habían de estar ya todas quemadas
135

) 

 ¿cuál queréis más?, ¿perdices y conejos, 

 galas, joyas dineros, 

 o que duren diez años fiesta y bodas?  

TODAS. (Dentro) A coche y agua ayunaremos todas. 

LOBÓN. Muñoz, en los maridos deste talle, 

 El gasto principal es coche y calle. 

 Si hallares cuentas de perdón de yernos, 

 pues has sido mi amigo… 

MUÑOZ. De oírte me enternezco. 

LOBÓN. Sácame de la suegra que padezco. 

MUÑOZ. Haré lo que me ordenas. 

LOBÓN. Sacar de suegras es sacar de penas. 

(desaparécese LOBÓN y levántase MUÑOZ.) 

MUÑOZ. Tras el sueño y la visión 

 Se sigue el «¡Ah de mi guarda!» 
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 Este verso no aparece en la edición de Teatro completo, pero, nosotros al considerarlo necesario para 

la rima, lo añadimos del testimonio de: Ramillete gracioso. Compuesto de entremeses famosos y bailes 

entremesados. Por diferentes ingenios. Valencia, 1643. Edición a la que nos remitieron los mismos 

profesores Arellano y García Valdés. Por tanto el número de versos varía, pero, sin embargo, nosotros 

continuamos la enumeración de Teatro completo, dejando este verso sin enumerar. 
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 ¿Dónde vas sombra enemiga? 

 ¿Adónde amigo pantasma? 

 A casamiento, a suegro, a suegra, a rabia, 

 tenedla, cielos que me yerna el alma. (vv. 110-172). 

Más adelante, cuando Muñoz rechaza casarse son doña Oromasia por la «visión 

casadera» que ha tenido, Lobón se vuelve a aparecer, esta vez viudo y, por tanto, más 

cercano a las esferas celestes, esto lo apreciamos porque su lenguaje ha cambiado desde 

lo diabólico a los responsos y las armonías que se suponen en aquellas regiones. 

LOBÓN. Aguarda, amigo Muñoz, 

 verás en negro descanso 

 a tu querido Lobón, 

 el dulcísimo capuz, 

 el bendito sombrerón, 

 la bienvenida bayeta, 

 el bien fingido dolor. 

 En siendo un hombre vïudo, 

 ¡a los más los oiga Dios!, 

 tiene el clamor armonía, 

 y el responso linda voz. 

 Unas pocas de tercianas, 

 con ayuda de un dotor, 

 me quitaron a navaja 

 la esposa persecución. 

 Cásate, Muñoz amigo, 

 cásate luego de choz, 

 que todo puede pasarse 

 por ver ir en procesión, 

 kiriada de los niños, 

 la mujer que nos cansó. 

MUÑOZ. Tomar quiero tu consejo. (vv. 232-253) 
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En el caso de las visiones de El niño y Peralvillo de Madrid, los que aparecen desde «el 

más allá» han sido ejecutados por hembras tomajonas (a las cuales se refieren como si 

de cuadrilleros de la Santa Hermandad se trataran). Los ejemplos los da Juan Francés y 

los asaeteados (Alonso, Diego, Cosme y Antonio Alvillo) los corroboran. Aunque, 

como hemos comentado, el niño no parece necesitar de estos consejos pues con sus 

palabras se dibuja como un viejo, todo esto añade más comicidad a la situación. 

JUAN. Lástima me da el verte 

 ir a Madrid, muchacho, de esa suerte; 

 más para que escarmientes 

 quiero enseñarte donde está primero, 

 porque te sirva el navegar, de norte, 

 el triste Peralvillo de la corte. 

 No hacen cuartos aquí al ajusticiado, 

 que el deshacelle cuartos 

 al mozo de más linda cara y talle, 

 eso es ajusticialle. 

NIÑO. Y de ese Peralvillo que ahora lloras 

 los cuadrilleros son estas señoras, 

 que con dacas buidos 

 y tomas penetrantes, 

 si no los asaetean 

 los ajoyan y piden y tiendean. 

(Sale atravesado de varas de medir, medidas de sastre y tijeras, ALONSO) 

JUAN. Este, que vareteado, 

 diciendo está tijeretas, 

 pasado de parte a parte 

 de varas y de tijeras… 

ALONSO. Lanzada de sastre izquierdo 

 el corazón me atraviesa. 

JUAN. Mercader enherbolado 
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 le ha pasado a puras sesmas; 

 en las agujas el sastre  

 puso a sus retazos yerba. 

NIÑO. Cebones son de las bolsas 

 los mercaderitos, nenas, 

 pues varean el dinero 

 y nos hozan la moneda. 

ALONSO. De un pujamiento de enaguas, 

 de un flujo de saya entera, 

 yo, Alonso Alvillo, he quedado 

 en Peralvillo de cuenta. 

NIÑO. Las que priváis con los sastres 

 mirad bien por vuestra seda. 

(Aparécese, rodeado de ollas y pucheros y asadores, DIEGO) 

JUAN. Este pobre Diego Alvillo, 

 que atenaceado se muestra 

 de ollas y pucheros 

 y de comidas y cenas, 

 ha sido Marqués del Gasto 

 de unas tarascas morenas; 

 hoy es Conde de sin Arcas, 

 de Sin Blancas, de Sin Negras. 

DIEGO. Las ollas de cada día 

 me sorbieron la hacienda. 

NIÑO. Nene, no gasten sus ollas 

 con sus propias coberteras. 

(Aparécese lleno de procesos, escribanías y plumas en el cabello y las manos, COSME.) 

JUAN. Este pobre Cosme Alvillo, 

 que ajusticiado se muestra, 

 vertiendo tinta por sangres, 

 pasado de pluma y sepan; 

 los que le hicieron la causa 

 le deshicieron la venta: 
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 la letra le entendió a él 

 mas él no entendió la letra. 

COSME. La desdicha de mi pluma 

 no hay demonio que la entienda: 

 escribanos me la ponen 

 y mujeres me la pelan. 

NIÑO. El tragar las plumas da 

 muermo de todas maneras: 

 si es de escribano a las bolsas 

 si es de gallina a las bestias. 

 Sean las niñas bien prendidas 

 mas no los que las sustentan 

 que el soplillo de los mantos 

 se ha pasado a las audicencias. 

(Aparécese, lleno de carteles de comedias y papelones de confitura, ANTONIO) 

JUAN. El pobre de Antonio Alvillo 

 fue galán de extraña tema, 

 asaeteado de dulces, 

 de aposentos y comedias. 

 La nunca vista le saja, 

 Astillas le hace la nueva, 

 si escribe Mira de Mosca, 

 si escribe Lope de Vergas. 

ANTONIO. Si vuelan los Antecristos 

 con mi dinero se vuelan; 

 si baja Luisa de Robles 

 mis pobres cuartos me cuesta. 

 No quiere subir Vallejo 

 y por ver como se queda, 

 de miedo de las tramoyas 

 antecristo barbinegra, 

 pago aposento y confites, 

 si la silban, por las fiestas, 
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 si hay hedor, pago el hedor, 

 que aun no aprovecha que hiedan. 

NIÑO. Eso es andar el dinero 

 del pobrete que os celebra 

 cual de Herodes a Pilatos 

 de arrendadores a puertas; 

 pero ya dicen que agora 

 los valencianos se sueltan 

 con todo el juicio final, 

 resurrección y trompeta; 

 pues para los dos hermanos 

 dos juicios habrá por fuerza 

 y Los juicios parecidos 

 se llamará la comedia. (vv. 81-180) 

Como notamos, el final del último parlamento del niño, aunque tiene que ver con los 

avatares de la vida teatral en aquella época, no guarda apenas relación con el ejemplo de 

la pérdida del dinero de Antonio Alvillo, pero sí la guarda (y esto es lo que nos pone en 

la pista de que el entremés es una parodia de los autos sacramentales) con el tema que se 

solía tratar en los autos viejos era «el juicio final» e incluso con la mención del título de 

un auto sacramental de Tirso de Molina representado por los hermanos mellizos Juan 

Bautista y Juan Jerónimo Valenciano en el corpus de 1615 en Toledo, Los hermanos 

parecidos
136

. 

Después de esto, aparece una visión de dos palos (elementos con que se ejecutaba a los 

condenados) vacios, para mostrar que ya no queda nadie a quien ajusticiar. Juan explica 

al niño su significado. 

(Descúbrense dos palos vacios) 
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 Ver: Arellano y García Valdés, 2011, p. 526. 
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JUAN. Estos dos palos que miras 

 sin algún gastado a cuestas, 

 estaban para los hombres 

 que dan aguinaldo y ferias. 

 Ha seis años que se vieron 

 sin que de ellos haya nuevas; 

 ni mercaderes lo saben 

 ni joyeros la sospechan. 

 Tras ellos han despachado 

 dos muchachas ojinegras 

 que con cuidado los busquen, 

 y, si los topan, los prendan. 

NINO. Para dueñas y escuderos 

 Aún no les valdrá la iglesia: 

 suelten tías por el aire, 

 suelten madres por la tierra. (vv. 181-196) 

Y, finalmente, como en una exaltación, se muestra una bolsa vacía encima de dos tibias. 

(Descúbrese una bolsa vacía encima de dos huesos de muerto.) 

JUAN. Esta que miras al cabo 

 triste bolsicalavera, 

 notomía de las lindas, 

 esqueleto de las feas, 

 es la bolsa condenada 

 que cercada de culebras 

 está en los eternos dacas 

 ardiendo en uñas eternas. 

NIÑO. Nenes mirad lo que somos: 

 quien bien guarda solo medra; 

 veis allí las sepolturas 

 que la dejaron tan seca; 

 esos gusanos con moño, 
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 ataúdes con guedejas, 

 la comieron lo de dentro, 

 la rayeron lo de fuera. 

 En esto habréis de parar 

 las más ricas faltriqueras: 

 miradla, mirad con miedo 

 a quien chuparon con fuerzas; 

 a voces está diciendo 

 con aquella boca abierta, 

 desdentada de doblones, 

 al talegón que está cerca: 

 «Tú, que me miras a mí 

 tan triste, mortal y feo, 

 mira, talegón, a ti, 

 que, como te ves, me vi 

 y veraste cual me veo». (vv. 197-225) 

Si advertimos que en la parte de la exaltación de la «bolsicalavera», que vendría a ser el 

envés de la magnificación de la Eucaristía, el mensaje que se envía es más de 

amonestación que de entusiasmo, se debe a que en la época en que se cree que fue 

escrito este entremés (entre diciembre de 1623 y febrero de 1624
137

), todavía el género 

del auto sacramental, no había adquirido la dimensión que después alcanzó con 

Calderón de la Barca (hasta 1648 no empieza a componer sus autos más perfectos)
138

. 

El estilo que todavía predominaba era el de la amonestación, heredado de las, todavía 

recientes, Danzas de la Muerte y de la comedias de santos, tan del gusto del público de 

esos días. Por eso, quizá, si se compara el entremés con un auto de Calderón, que son 

los que más se estudian hoy en día, no se notaría demasiado la parodia a este género, 
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 Ver: Arellano y García Valdés, 2011, p. 100. 
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 Ver: Arellano, 2002, p. 712. 
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pero si lo comparamos con un auto de Lope de Vega, Tirso, o de Valdivieso, vemos que 

la cercanía en la estructura es mayor y, por tanto, consideramos que el entremés sí que 

es una parodia de dichos autos. Veamos ahora, precisamente, los momentos en que 

Quevedo parodia, en sus entremeses, los géneros teatrales de su época. 

 

2.5.8. PARODIAS DE LOS GÉNEROS TEATRALES 

 La parodia en la literatura española del Barroco era algo bastante común. Se parodiaba, 

sobre todo, la literatura más perfecta, optimista y clásica del Renacimiento, puesto que 

los hombres de entonces se sentían desengañados y frustrados en total oposición a los 

del anterior periodo. Maxime Chevalier, sin embargo, dice que el género de parodia era 

característica de la agudeza española de todos los tiempos
139

. En el caso de los 

entremeses de don Francisco, la parodia se hace, más que nada, de la comedia nueva 

que había sido un producto tan Barroco como el mismo Quevedo, por lo que tenemos 

que estar de acuerdo con Chevalier acerca de la parodia como producto español. Ignacio 

Arellano nos da una distinción útil de las parodias: es aquella que va desde los detalles o 

microtextos «alotextos mínimos» y las parodias en todos los detalles hasta llegar a la 

sobresaturación «alotextos óptimos»
140

. En los casos de nuestros entremeses nos 

ocuparemos de los alotextos óptimos, ya que, aunque podamos encontrar parodias en 

microtextos (ya hemos visto que en el entremés de La Destreza se parodia el estudio de 

la esgrima científica y profesional  y en La Polilla de Madrid, se parodiaba el gusto por 

las funciones teatrales en los salones cortesanos), estos normalmente están mezclados 

con los recursos humorísticos lingüísticos y estructurales que venimos estudiando, de 
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 Ver: Chevalier, 1992, pp. 73-74. 
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 Ver Arellano, 2003, p. 228. 
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manera que ahora nos vamos a entretener en las parodias por sobresaturación que 

encontramos en los entremeses: El marión y El niño y Peralvillo de Madrid. Los 

llamamos por sobresaturación porque no solo parodian un lenguaje, como antes vimos, 

sino también la estructura, los comportamientos y hasta la visión del mundo. 

En la primera parte de El marión nos encontramos con que casi todo el entremés se 

desarrolla en un balcón donde varios galanes vienen a requebrar, a regalar o a cantar a 

una dama y cada uno debe esconderse ante la llegada del otro, para que nadie dude del 

honor de la dama ni se halle «su opinión en opiniones», a esto añadimos el consabido 

miedo de esta ante la posibilidad de que su padre la escuche hablando en el balcón y la 

encierre en un convento (o que le corte el cabello) y, finalmente, el casi desgraciado 

desenlace de la lucha entre los galanes. Todo esto no causaría ninguna extrañeza de ser 

el argumento de una comedia de capa y espada, pero aquí la dama es un «doncello» y 

los galanes son unas «marimachos», con lo que la parodia y, por tanto, el humor del 

entremés está servido. No hay que decir mucho más: que es una parodia de ese 

subgénero de comedias y que al presentar el mundo al revés de una manera tácita y 

sencilla se produce la comicidad sin apenas dificultades de entendimiento, es pues, uno 

de los entremeses de Quevedo más sencillos de llevar a las tablas hoy en día
141

. No pasa 

lo mismo con la segunda parte donde lo que se parodia no existe, sino que tendría que 

imaginarse. En realidad lo que se parodia vendría a ser esa costumbre de que las 

comedias tendrían que acabar en bodas, pero nadie sabe lo que sucedería en esos 

matrimonios de puertas para adentro. Lo que Quevedo nos muestra es lo que él 
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 Luego veremos, en el trabajo de campo, que en el proceso pragmático y la consecuente puesta en 

escena, surgen algunas dificultades, más de forma que de fondo, pero que también se pueden 

solucionar, si se quiere, de manera sencilla. 
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considera que sería un matrimonio de la época
142

, con el añadido de que hasta en el 

mundo al revés, para él, el matrimonio era una terrible lucha de sexos. 

En El niño y Peralvillo de Madrid, ya vimos que la aparición de cuatro figuras morales 

(alegóricas) y la magnificación de la «bolsicalavera», nos retrotraen a la estructura de 

los primeros autos sacramentales donde las figuras son como mártires que han sufrido 

calvario de las mujeres pidonas y la bolsa vacía es el reflejo de la degradación a la que 

llegan las cosas una vez muertas. En el más puro estilo de la parodia a los autos de Lope 

de Vega, José de Valdivieso o Tirso de Molina, autores que escribieron en una época en 

la cual los autos todavía bebían mucho de las comedias de santos y aprovechaban lo 

alegórico, en la manera que el Barroco preconizaba de las imágenes y de los emblemas, 

poniendo de manifiesto la lucha entre el bien y el mal de manera simbólica (como la 

lucha entre los sexos en el entremés). Dice Arellano acerca de la alegoría
143

: 

Las formas alegóricas se van imponiendo en bastantes de los tanteos precalderonianos[…] El 

modo alegórico es especialmente apto para el adoctrinamiento, y es el modo tradicional de 

expresar en la biblia y en la tradición religiosa verdades que son incomprensibles y que no 

pueden formularse con un lenguaje directo, ya que el lenguaje humano es incapaz de expresarlas. 

Antes decíamos que la importancia del adoctrinamiento y el hecho de que los 

condenados no entienden nada acerca de su martirio son elementos que convierten a 

este entremés en parodias claras de este género de teatro tan arraigado en la España de 

principios del siglo XVII. 
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 Y ya sabemos lo que pensaba Quevedo del matrimonio, tanto por lo que en su poesía y prosa satírica 

dejaba entrever como por su vida personal en la que se le conocía como soltero empedernido, lo que lo 

llevaría a su fracaso como hombre casado. Ver: Jauralde Pou, 1998, pp. 31-44. 

143
 Arellano 2002, pp. 691-692. 
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2.5.9. LUCHAS (FEMENINAS) 

Las luchas en escena casi nunca se desarrollaban, escénicamente, en las denominadas 

«comedias de capa y espada» de nuestro Siglo de Oro, siempre había algo que impedía 

que un duelo anunciado tuviera un fin escénico. A veces, una dama paralizaba el duelo 

diciendo que ella decidiría a qué galán elegir, como en El acero de Madrid, de Lope de 

Vega; otras veces, uno de los contrincantes huye porque su espada se ha roto o se le ha 

caído y el caballero que queda en situación de superioridad no debe aprovecharla, como 

en Amparar al enemigo de Antonio de Solís; o, también, porque los duelos se 

desarrollaban fuera de escena y solo se escuchaban los sonidos de las espadas o a 

oscuras (en las didascalias), el caso de También hay duelo en las damas de Calderón. 

Pero, cuando se trataba de duelos entre mujeres parece que la cosa cambiaba, 

imaginamos que al público de la época le gustaría ver a las mujeres combatiendo con 

espadas cual hombres
144

. Es por esto que en los entremeses de Quevedo tenemos este 

tipo de luchas, dos veces: una, en La destreza, (vv. 65-130) donde a pesar de que no es 

una lucha real sino figurada, las mujeres tienen que usar la espada para demostrar que lo 

que están aprendiendo o enseñando tiene una finalidad real (en este caso robar); otra, en 

la primera parte de El marión, (vv. 98-103) donde, aunque Don Costanzo se erige en la 

dama que no permite la lucha, tenemos que tener en cuenta que la distancia entre el 

balcón donde se encuentra él y la calle donde se desarrolla la lucha requería de algún 

tiempo para que el actor bajase y, por lo tanto, doña María, doña Bernarda y doña 

Teresa, tendrían tiempo de sacar las espadas y comenzar la lucha
145

, además, cuando 
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 Hemos comprobado en nuestro trabajo de campo, que hoy en día la lucha escénica entre mujeres 

sigue teniendo un efecto cómico o cuanto menos excitante en el público: lo hemos visto asistiendo a la 

representación de la obra Las bandoleras, uno de los últimos montajes de la Compañía Nacional de 

Teatro Clásico, y, de primera mano, con la puesta en escena (versión y dirección a nuestro cargo) del 

entremés El marión de Quevedo por la compañía Corrales de Comedia Teatro; ambas obras estrenadas 

en el verano del 2014. 

145
 Esto también lo hemos desarrollado en nuestro «trabajo de campo». 
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llega, don Costanzo les pregunta: «¿por qué han reñido?». Imaginamos que el efecto de 

ver a mujeres combatiendo sería como el que producía ver a la dama disfrazada de 

varón, de tanto éxito (y controversia) en el teatro del Siglo de Oro. 

 

2.6. PERSONAJES  

Para recrear los personajes de las obras dramáticas hay que estudiarlos desde la 

perspectiva de sus acciones, lo que dicen de ellos los demás personajes, lo que ellos 

dicen de sí mismos o algunas veces lo que llevan puesto, sin embargo, en el teatro breve 

de Quevedo encontramos que tenemos que ampliar estos puntos de vista, ya que la 

genialidad de nuestro autor radica en el «dibujo» de los personajes, que en algunos 

casos sobrepasa la acción y la historia para recrearse solo en la pintura de sus figuras. 

Por eso los personajes de los entremeses los estudiaremos desde varias perspectivas: 

desde las figuras prototípicas del mundo satírico de Quevedo, desde el punto de vista de 

la onomástica, lo que de ellos dicen (otros personajes) o lo que ellos dicen de sí mismos, 

desde la caracterización lingüística y desde lo que visten o llevan como atrezzo. 

 

2.6.1. FAUNA QUE PUEBLA LOS ENTREMESES DE QUEVEDO: 

FIGURAS PROTOTÍPICAS 

Las figuras que Quevedo dibujaba en su poesía y prosa satírico-burlesca están más que 

estudiadas
146

 y son casi las mismas que vertía en los entremeses, solo que aquí las 

vemos (además de siendo descritas o describiéndose a sí mismas) actuando; de todo ello 

nos ocuparemos en su momento. También catalogaremos aquí personajes que vendrían 

a ser los sujetos pacientes o los que reciben la acción (por lo regular dañosa) que les 
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 Ver: Mas, 1957, pp. 1-400. Asensio, 1965, pp. 178-197. Nolting-Hauff, 1974, pp. 114-158/247-257, 

Arellano, 2003, pp. 47-64/79-102. 
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procuran las figuras más destacadas. Hemos de decir que a algunos de los personajes los 

encontraremos en varios de los compartimentos en que dividiremos nuestra taxonomía, 

puesto que, ya lo hemos anotado, Quevedo no agota las posibilidades de las figuras en 

una sola característica, sino que es amigo del dibujo con perspectivas varias. 

Empezaremos por las féminas que eran objeto favorito de la sátira quevediana. 

Mujeres venales: aquellas que usan de su sensualidad para trato económico, ya se 

consideren prostitutas o no. Entre estas las más importantes: Bárbara del entremés del 

mismo nombre, Justa de Diego Moreno y Elena de La polilla de Madrid, doña Luisa y 

doña Lorenza (que añade el motivo del virgo contrahecho) de Los enfadosos. 

Mujeres rapaces y pidonas: las que tienen experiencia en el pedir o, si se presenta la 

oportunidad, en el robar: Anzuelo de El caballero de la tenaza es la pidona por 

antonomasia, pero también sus hijas; luego están las ya mencionadas Bárbara, Justa, 

Luisa y Elena; en este apartado entrarían las supuestas dueñas de esta última: Aldonza y 

Onofria, que son la madre y hermana de Elena en La polilla de Madrid; Manuela, Ana y 

María de El niño y Peralvillo de Madrid; Chillona y Pitorra a pesar de ser pupilas, ya 

manifiestan, en La destreza, que saben robar, antes de entrar en la escuela de madre 

Monda. 

Viudas consolables: Asensio las llama «viudas verdes
147

» y trae a colación un texto de 

El mundo por de dentro, que él piensa que ya habría acabado Quevedo antes de 

dibujarnos a Justa de Diego Moreno, allí se dibujan, además de sus pensamientos 

verdes, la comida y bebida de la viuda: este tipo de viudas aparecerán en muchos 

entremeses posteriores a Quevedo
148

. En los de don Francisco encontramos a Bárbara y 
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 Asensio, 1965, p. 202. 

148
 Ver: Las viudas: entremés anónimo, Cotarelo, 1911, pp. 187-193. 
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a Justa, en las segundas partes de sus respectivos entremeses, fingiendo llantos y 

desmayos, pero abiertas a nuevos galanes o nuevos matrimonios. 

Dueñas: la magistral dueña Quintañona de El Sueño de la Muerte, es la pintura más 

elaborada de este tipo de personajes es, además, obsesión de muchos escritores de 

nuestro Siglo de Oro: piénsese en todas las «puyas» que Sancho echaba a doña 

Rodríguez en la segunda parte de El Quijote
149

. Todas se retratan como necias, 

corruptas, falsas, alcahuetas, charlatanas y viejas: Tenemos así a Álvarez en Bárbara y a 

Gutiérrez en Diego Moreno, pero además podemos añadir a Aldonza y a Onofria en La 

polilla, que, aunque no son dueñas en realidad, tienen que comportarse como tal y 

adoptan todos sus rasgos. 

Alcahuetas: una vez que Fernando de Rojas nos dibujó a Celestina, todos los autores la 

utilizaron, con mayor o menor fortuna, Quevedo incluso (para vaciar el contenido de su 

nombre) dice que ya pereció ese nombre en Madrid y que ahora se llaman: «tías, 

madres, amigas, conocidas, comadres, criadas, coches y sillas
150

» y nos pinta a la vieja 

Muñatones, a la madre Monda de La destreza y a la Ropavejera, como tratantes en 

niñas, llevadoras de papeles o reponedoras de virgos. 

Pupilas: son las aprendices de las alcahuetas, cuando jóvenes tendrán que trabajar la 

venalidad y el arte rapativo y de mayores, serán las «Areusas» a las que pase el oficio 

alcahueteril. Encontramos a Cristina y a Berenguela de La vieja Muñatones, a Chillona 

y Pitorra tuteladas por madre Monda en La destreza y a las «niñas» de Anzuelo en El 

caballero de la Tenaza. 
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 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, 2ª parte, caps. XXXI y XXXVII. 

150
 Teatro completo, p. 366. 
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Viejas en hábito de niñas: no podía faltar, en estos entremeses, esta figura, y ya que no 

pudo Quevedo ensañarse con este rasgo en sus dueñas (Álvarez y Gutiérrez), 

imaginamos que ya habría demasiados efectos cómicos en los entremeses donde 

aparecían: entonces crea una pieza especial para la satira de fingir las edades: La 

ropavejera: «En las mujeres siempre son los años/buenos, justos y santos 

inocentes,/pues en cana, ni arruga, ni quijada,/no tuvieron jamás culpa de nada»(vv. 

103-106) dice su protagonista. Así, tenemos en este entremés: a doña Sancha, a la dueña 

Godinez y a doña Ana intentando ganar años al Tiempo. 

Vecinas: las vecinas salen muy mal paradas en la descripción de la fauna entremesil, 

desde que Lope de Rueda, parece que las maldice cuando Torubio encuentra a Agueda 

en casa de la vecina, que «le ha ido a ayudar a coser unas madejillas» en Las aceitunas 

y luego Cervantes les de la estocada final, con las palabras del viejo celoso. 

CAÑIZARES. ― […] vecina no atraviesa mis umbrales, ni los atravesará mientras Dios me 

diere vida. Mirad, compadre: no le vienen los malos aires a las mujeres de ir a los jubileos, ni a 

las procesiones, ni a todos los actos de regocijo público; donde ellas se mancan, donde ellas se 

estropean y adonde ellas se dañan es en casa de las vecinas y de las amigas […]
151

. 

Esto lo pontifica Quevedo, presentándonos a vecinas siempre en andanzas 

alcahueteriles: Anamaría en el entremés de Bárbara y Leocadia y doña Paula en Diego 

Moreno, aparecen ante las viudas, supuestamente, a presentar condolencias, pero su 

verdadero cometido son las tercerías. 

Marimachos: Chillona y Pitorra de La destreza, son los marimachos por antonomasia 

en los entremeses de Quevedo, así lo dicen ellas mismas: 

PITORRA.  Arrojamiento tienes de muchacho 

CHILLONA. Yo soy hombre y mujer y marimacho (vv. 1-2) 
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 Miguel de Cervantes, Obras completas, p. 1158. 
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Nosotros consideramos que doña María, doña Bernarda y doña Teresa en la primera 

parte de El marión, deben de ser de la misma especie, puesto que, aunque Quevedo no 

lo refleja en sus diálogos, ni en descripciones, ni en acotaciones: el hecho de que lleven 

espadas y que doña María, en la segunda parte del entremés, se comporte como un 

verdadero «marido» machista, nos acredita para hacerlo
152

. 

Manoseadoras: doña Luisa de Los enfadosos saca a pasear sus manos para que todos 

vean lo blancas que las tiene, con lo que enfada a cuantos están cerca
153

.  Y es que era 

un tópico de belleza femenil, en la época, el que las mujeres tuvieran blancas manos 

como lo acredita incluso algún título de comedia
154

. 

Moza de venta: Grajal es un personaje que, a pesar del entorno donde vive y trabaja y 

de la «gentecilla» con la que tiene que tratar, goza de la simpatía de Quevedo, puesto 

que es la única femina que se atreve a satirizar acerca de los malos hábitos de, en este 

caso, los hombres. 

En el caso de las figuras masculinas las estudiaremos en tres estancias: figuras por 

oficios, figuras naturales y figuras artificiales. 

Por oficio tenemos 

Venteros: en el entremés de La venta, Corneja tiene todos los defectos de los venteros 

que aparecían, no solo en la poesía satírica de Quevedo sino en toda la literatura satírica 

del Siglo de Oro, recuérdese el ventero que armó caballero a Don Quijote en su primera 

salida, todos con fama de ladrones, aguadores del vino, servidores de asquerosas 
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 Lo hemos probado, con buen resultado, en nuestro trabajo de campo. 
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 Asensio hace una relación de esta figura en las obras de Quevedo que comienza en el Libro de todas 

las cosas, pasando por El Buscón y El mundo por de dentro, hasta llegar al autoretrato de Luisa en este 

entremés. 
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 Las manos blancas no ofenden de Pedro Calderón de la Barca (1648). 
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comidas, siempre desconfiados de que los caminantes les roben y, en el caso de 

Corneja, hipócrita, como lo demuestra el rosario que siempre lleva colgado. 

Soldadesca: a pesar de que Javier Huerta Calvo, dice que el soldado de los entremeses 

es un personaje pobre, mayormente caracterizado por su fanfarronería
155

. Los capitanes 

que aparecen en los de Quevedo: Silva (capitán de galeras) en la primera parte de 

Bárbara y el Capitán (solo así nombrado) en la primera de Diego Moreno, gozan de 

buena salud económica, lo podemos notar tanto en que su indumentaria (ya lo veremos 

en la caracterización por vestuario y complementos) es bastante suntuosa y en que no 

les duele nada gastar. En Bárbara, Silva da dineros sin pedir ninguna explicación. 

SILVA.― ¿Y cuánto será? 

BÁRBARA.―Quince escudos. 

SILVA.― ¿Y toda esa es la pesadumbre? Tome vuesa merced y déselos a ese inorante y quítese 

de pesadumbres, que no es hoy día de tenerlas
156

. 

 

Y en Diego Moreno, el Capitán replica a don Beltrán: 

CAPITÁN.―Bien conozco la gente, señor don Beltrán, y sé que en paseando sin dar envían a 

pasear. Fuera de que he gastado mucha hacienda en este mundo, haya a quien dar y vera vuesa 

merced
157

. 

Quizá este comportamiento se deba a que son militares de mayor rango. 

Funcionarios de justicia: la corrupción de los funcionarios de justicia era proverbial en 

el tiempo de Quevedo, todos se quedaban partes de las multas: se sabe que los 

alguaciles cobraban «la decima» por retener presos más de 24 horas
158

, con lo que la 

corruptela estaba servida. Sin embargo, a pesar de que en los Sueños los retrata 
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 Javier Huerta Calvo, 2011, pp. 102-103. 
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 Teatro completo, p. 288. 
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 Teatro completo, p. 318. 
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 Ver: Arellano, 2003, p. 80. 
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Quevedo con todas estas características, (también en El niño y Peralvillo de Madrid, 

donde se les nombra sin que aparezcan) en los entremeses aparecen, siempre al final, en 

las casas de las alcahuetas (pues la prostitución privada era delito), donde se tienen que 

conformar con un soborno consistente en un baile de las pupilas; demostrando las viejas 

su astucia y los funcionarios su venalidad. Así: el alguacil y el escribano que llegan a 

casa de Muñatones
159

, que podrían ser los mismos que llegan a la escuela de madre 

Monda en La destreza
160

. 

Estudiantes: solo aparece uno en los entremeses de Quevedo y es el que siempre está 

peleándose con Corneja en La venta. Su dibujo muestra, lo que todos los estudiantes 

entremesiles, astucia para engañar y sagacidad para reclamar y para las pullas. 

Doctores: curiosamente, aparece solo uno, el doctor Musco de la primera parte de 

Diego Moreno; lo encontramos hablando con términos médicos, pero aplicados con 

doble sentido a la enfermedad «pedigüeña» de las mujeres y la «agarrativa» de él 

mismo, también es amigo de puyas contra la dueña. Pero no es el típico médico 

matasanos, que viene de la Antología Griega, y que satiriza, hasta la saciedad, 

Quevedo
161

. 

Licenciados: el licenciado Ortega de la primera parte de Diego Moreno es sabio de 

latín, pero «moscatel»; algunas puyas dice, contra la vieja, sin embargo, no tantas como 

el doctor. 

Mozos de mulas: por la manera en que Grajal describe la comida de este y sus 

compañeros en La venta, debe ser el típico que aparecía en los caminos literarios del 
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 Teatro completo, pp. 389-391. 
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 El desenlace es exactamente el mismo. 
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 Arellano, 2003, p. 84. 
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XVII, bebedor y comilón, con tan poco aseo como dientes, aunque este se nos muestra 

buen requebrador. 

Músicos: los músicos, excepto el Octavio de Bárbara, siempre llegan a acompañar el 

baile final, solo uno de los entremeses que aquí estudiamos: La polilla de Madrid acaba 

sin música, porque acaba con una representación teatral y un epifonema recitado. 

Octavio debió de tener la suerte de ser aquel «corifeo» que, el día en que Tespis hablo 

con uno del coro, dio voz a alguien de la comparsa. 

Bailarines y cómicos: también aparecen en comparsas, que pueblan nuestra literatura 

dramática barroca, haciendo las delicias de la metateatralidad. En estos entremeses de 

Quevedo. Los vemos en La polilla de Madrid y en La venta y escuchamos sobre ellos 

en El niño y Peralvillo de Madrid y en La ropavejera. 

Figuras artificiales 

Maridillos: Diego Moreno es la figura del maridillo por antonomasia, el marido 

cornudo que se vanagloria de su actividad, conoce los estatutos de su profesión y los 

lleva con una gran dignidad, como si se tratara de su honra. Es una figura que, aunque 

podemos entrever en El lazarillo de Tormes, se considera creación original de Quevedo, 

la empieza a recrear en Vida de Corte y la moldea en Carta de un cornudo a otro 

intitulada el Siglo del Cuerno. Del marido cornudo no aparecen sus rasgos físicos, sino 

que lo que lo que lo caracteriza es su manera de actuar: sin preguntas impertinentes a su 

mujer o a los galanes de esta, cuando los encuentra en casa y sus maneras de anunciarse 

al llegar. Además de Diego Moreno, encontramos que Artacho, a veces, debe actuar de 

esta manera contra su voluntad en la primera parte de Bárbara, o que Diego Verdugo 

será en un futuro otro de estos, en la segunda parte de Diego Moreno. 
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Malmaridados: a Octavio y a Ascanio en Bárbara, a Diego Verdugo en la segunda 

parte de Diego Moreno y a Lobón en El marido pantasma, los podemos suponer: 

malmaridados. Así lo consideramos, por el hecho de que el casarse no ha sido para ellos 

más que motivo de problemas; para Ascanio y Verdugo por su condición de celosos que 

no les deja vivir en paz; para Octavio por su candidez y para Lobón, esta si es figura 

prototípica de Quevedo, porque el matrimonio es más o menos una muerte, con su 

correspondiente bajada a los infiernos. 

Galanes desplumados: es curioso que Quevedo casi nunca dibuja a este personaje en la 

prosa o la poesía satírica, sin embargo, en los entremeses tiene que hacerlo, además con 

mucha maestría, porque la mujer rapaz necesita de un antagonista que en la prosa o la 

poesía solía ser el Tenaza, pero que en los entremeses debe ser otro tipo de galán, que sí 

está dispuestos a dar dinero o regalos a cambio de favores, para poder mostrar 

escénicamente las malas artes de la rapaz. Así pues, tenemos a: Ascanio, Silva y 

Truchado en la primera parte de Bárbara; al licenciado Ortega, el doctor Musco y un 

Capitán en la primera parte de Diego Moreno; a don García, don Lorenzo y don Alejo 

en La polilla de Madrid; desplumados ante nuestros ojos; Alonso, Diego, Cosme y 

Antonio Alvillo: de El niño y Peralvillo de Madrid, que ya han sido arruinados cuando 

se nos presentan; al bueno de Cardoso no alcanzan a desplumarlo, antes de que llegue la 

justicia en La vieja Muñatones. 

Tenazas: es figura típica y tópica de Quevedo, lo había dibujado muy bien en las 

Cartas del caballero de la Tenaza: galán que, como bien indica su nombre, nunca está 

dispuesto a soltar dinero ante la mujer rapaz. Según Arellano: es «original de don 

Francisco, y sus consejos “para gastar la prosa y guardar la mosca” constituyen un 
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verdadero subgénero temático
162

». Son el Tenaza del entremés del mismo nombre y el 

Perico de El niño y Peralvillo de Madrid. 

Alcahuetes, amigos y casamenteros: Algunas veces se los dibuja con buena intención 

y otras, con mordaz crítica, dependiendo de si sus consejos son buenos, o solo quieren 

sacar provecho económico de ellos: entre los buenos tendríamos a Don Beltrán, de la 

primera parte de Diego Moreno, a Mondoñedo de La polilla de Madrid e incluso al Juan 

Francés de El niño y Peralvillo de Madrid, los interesados serían Pereda de La vieja 

Muñatones y Mendoza de El marido Pantasma. 

Rufianes: Artacho y Truchado de Bárbara y Carralero (Villodres) de La polilla de 

Madrid, son los rufianes que encontramos en los entremeses, los tres, a pesar de su 

onomástica rufianesca, son manejados por las mujeres, al antojo de estas. El mejor 

dibujo de este tipo de personajes es el que se hace de Artacho en la primera parte de 

Bárbara y que veremos en su momento. 

Falsos nobles: a pesar de que, en su obra satírico-burlesca Quevedo (debido a su 

mentalidad y educación aristocrática
163

), satiriza con saña a este personaje
164

, en los 

entremeses solo nos lo presenta, claramente, en el don González (aunque muy bien 
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 Las cartas del caballero…, los dos entremeses mencionados y las poesías de POC: 563 «Procura 

también persuadir aquí a una pedidora perdurable, la dotrina del truceco de las personas», 686 

«Dificultades suyas en el dar», 706 «Quejas del abuso del dar a las mujeres», 710 «Significa su amor a 

una dama y procura introducir la doctrina del no dar a las mujeres», 727«Responde a la sacaliña de unas 

pelonas». Arellano, 2003, p. 62. 

163
 Sabemos que Quevedo pertenece a una clase que ve amenazada su posición privilegiada, por el 

ennoblecimiento de la burguesía, entonces se ensaña contra los que quieren usurpar puestos a los que 

no tienen derecho. Para el ennoblecimiento de la burguesía ver Maravall, 1972, pp. 21-25. 

164
 «Arquetipos magistrales son don Toribio en el Buscón, don Diego de Noche en el Sueño de la Muerte 

y el caballero chanflón del soneto POC. 613» Arellano, 2003, p. 89. 
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retratado: lo veremos en su auto descripción, más adelante) de Los enfadosos y, de 

pasada, en el don Toribio, cliente de La vieja Muñatones
165

. 

Clientes: los que llegan por recado a casa de la vieja Muñatones son Robledo y don 

Toribio, su finalidad es mostrar el oficio de la vieja. Doña Sancha, don Crisóstomo, 

Godínez, Ortega y doña Ana, clientes de La ropavejera, además de mostrarnos a la vieja 

en su oficio, se muestran como figuras de una corte donde todos pretenden aparentar ser 

lo que no son. 

Viejos en hábito de niños: eso de querer engañar al tiempo y aparentar la edad que no 

se tiene, es tema de la sátira de todos los tiempos, aunque por lo regular está más tratado 

en la sátira femenina, sin embargo, en La ropavejera, se nos muestra una corte donde 

todos pretenden fingir, (nos muestra incluso a un niño que pretende pasar por mayor) el 

contrapunto de la vieja niña es el personaje de don Crisóstomo, que quiere teñir sus 

canas y engordar sus pantorrillas para aparentar juventud. 

Figuras naturales 

Mariones: si Costanzo hubiera sido retratado como un «lindo», al estilo de los que 

poblaban los entremeses y las comedias de figurón, lo habríamos catalogado como una 

figura artificial, es decir, de aquellas que se hacen figuras por sí mismos y no por su 

naturaleza, pero en el caso de El marión, este doncello es tan «real» (en ese mundo al 

revés que nos dibuja Quevedo) que lo tenemos que incluir dentro de las figuras 

naturales. Es un joven melindroso al que rondan varias galanas y al que su padre tiene 

en mucho cuidado. 
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 El caso de Elena en La polilla de Madrid, es diferente, puesto que su supuesta nobleza no la usa para 

«aparentar», sino como ardid para robar, por lo tanto no se puede considerar figura. 
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Calvos: podrían incluirse en los viejos que quieren aparentar ser niño, puesto que su 

«sombrero perdurable» así lo indicaría, pero al ser una cuestión que no tiene que ver 

solamente con la edad avanzada, lo incluimos dentro de las naturales, como bien hace 

Quevedo en la Vida de Corte. Su sola presencia ha sido motivo de risa, lo dicen Asensio 

y Arellano, «desde el mimos falakrós de los griegos hasta el payaso de las bofetadas
166

». 

Por eso el Carasa de Los enfadosos no necesita ir ligado a ningún argumento y sí, al 

motivo de la revista de figuras, al de no quitarse el sombrero y a la cantidad de juegos 

de palabras, dilogías, neologismos, onomástica y sufijación, que ya hemos enumerado. 

Niños: los niños en los entremeses de Quevedo no tienen nada que envidiar a los viejos 

(suponemos que los actores que lo representarían, tampoco): Perico de El niño y 

Peralvillo de Madrid y los hijos del Tenaza en su entremés, están bien aleccionados 

para «gastar la prosa y guardar la mosca». A Godínez de La ropavejera, el cual, si 

quiere fingir su edad siendo joven; ya de viejo, seguro que nos lo encontraremos 

recorriendo el camino de vuelta. 

Extranjeros: al Ascanio de las dos partes de Bárbara ya lo hemos visto caracterizado 

por su italiano macarrónico, que es su principal y más humorística, característica, pero 

su natural celoso, que se descubre en la segunda parte, también le añadirían su poco de 

comicidad, sin embargo, a pesar de que en la primera parte lo vemos desplumado, nunca 

se dice de él que fuese genovés, que era la procedencia de los italianos contra los que 

Quevedo y los arbitristas más se ensañaban
167

, puesto que se tenían por financieros 

practicantes de la usura y se les acusaba de llevarse el dinero fuera de de España. En el 

caso de Juan francés de El niño y Peralvillo de Madrid, el personaje se dibuja a sí 
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 Ver Asensio, 1965, p. 23 y Arellano 2003, p. 99. 

167
 Y entre todos, los genoveses son, en este sentido los más peligrosos: «antecristos de las monedas de 

España»: Quevedo, El Buscón, p. 131. 
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mismo (lo veremos en su momento) como lo dibujaba tópicamente la sátira del Siglo de 

Oro: amolador, buhonero y ladrón. Años después Quevedo mejoraría este, su propio 

dibujo, en el cuadro XXXI de La hora de todos
168

. Lo que no apunta Quevedo es si su 

acento tendría que ser el típico francés, aunque una buena manera de caracterizar, 

cómica y pragmáticamente, a este personaje sería poner al actor a remedar este acento. 

 

2.6.2. ONOMÁSTICA BURLESCA 

Por medio de los nombres Quevedo caracteriza y mucho, a gran cantidad de personajes 

que pululan por sus obras, aunque era un recurso usado por muchos escritores de la 

literatura barroca (piénsese en Cervantes y El Quijote como su alcaller para esta 

práctica), don Francisco los somete a intensificaciones conceptistas mucho más 

atractivas. Vamos a señalar, en los entremeses, los que connotan de manera humorística 

mediante diferentes recursos: los juegos de palabras, los que señalan pertenencias a 

clases o grupos sociales, los que pretenden evocar nobleza y los que se valen de 

evocaciones culturales. 

 Onomástica por Juegos de Palabras 

En este caso Quevedo es un especialista y utiliza muchos recursos para jugar con el 

lenguaje en pos de sus objetivos, lo vemos a continuación. 

Etimología apelativa: «Bárbara», «Verdugo», «Anzuelo» o «Tenaza», son nombres 

que implican apreciaciones que Quevedo recrea para expresar la intención satírica; en 

algunos casos se trata de nombres propios y en otros de sustantivos comunes. Por su 

fácil entendimiento no necesitamos señalar su significado para que se note el recurso: 
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 Quevedo, La hora de todos, pp. 271-277. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

403 

Antinómicos: solo hemos encontrado el de «Justa», nombre que connota 

burlescamente, pero en el sentido contrario que los anteriores. Su significado, cuya raíz 

nos traslada a la justicia, es totalmente antagónico al comportamiento del personaje, lo 

que pasa es que en el entremés de Diego Moreno la táctica de la repetición lo convierte 

en recurso humorístico, precisamente por esa oposición entre significado y connotación. 

Derivación (parecido fonético): «Cornelio» el personaje invitado a la boda del celoso 

Ascanio y la rapaz Bárbara, es el primero al que se le pide abandonar la fiesta, puesto 

que su nombre crea sospechas, en los celos del italiano. 

Disociación: «Muñoz» también tiene que ver con el sentido de marido cornudo, puesto 

que lo primero que hace Mendoza, en El marido pantasma, al saber que Muñoz se 

quiere casar, es decirle que: «el mu la basta y todo el ñoz le sobra» (v. 9), aduciendo al 

«mu» como onomatopeya del mugido del toro. 

 Onomástica por pertenencia a grupos o clases sociales 

Rufianescos, germanía: «Artacho», «Truchado», «Cardoso», «Carasa», «Carralero», 

«Villodres», «Pitorra», «Chillona», «Rastrojo». Es evidente que la caracterización tiene 

que ver con la expresividad fónica, que es recurso utilizado para evidenciar el mundo al 

que pertenecen los así nombrados
169

: el uso, mayoritariamente, de la consonante 

vibrante múltiple y de la palatal africada sorda generan nombres que connotan 

caracteres «terribles»
170

, pero al ir integrados en apodos jocosos: «Truchado» (nos 

retrotrae a un pescado); hiperbólicos: «Chillona» (a la que también se menciona en la 

jácara POC. Núm. 857 como trabajadora de una mancebía); o nombres que connotan 

peyorativamente a los jaques: «Cardoso» (tiene que ver con hombre de la carda. jaque o 
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 Ver Arellano, 2003, pp. 153-155. 

170
 Ver Alonso Hernández, p. 266. 
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valentón
171

, también parece asociarse al judaísmo), etc.; se podrían considerar 

«terriblemente burlescos». 

Dueñescos: «Álvarez» y «Gutiérrez»: desde que Sancho Panza se refirió a doña 

Rodríguez de Grijalba como «señora González
172

» al llegar a casa de los duques, en la 

Segunda parte del Quijote, el nombre de las dueñas quedó indefectiblemente ligado al 

de los apellidos comunes que remiten a presupuestos peyorativos. Desde entonces es 

fácil identificar a una dueña en cuanto es nombrada: «Álvarez» del entremés de 

Bárbara y «Gutiérrez» de Diego Moreno son los ejemplos de nuestros entremeses, pero 

incluso cuando algunas pretenden hacerse pasar por dueñas de alcurnia, mezclan 

nombres sonoros con estos comunes, como: «Onofria de Camargo» y «Aldonza de 

Chirinos» de La polilla de Madrid. 

Brujiles, alcahueteriles: «Muñatones», «Monda»: Muñatón fue nombre utilizado por la 

sobrina de don Quijote
173

 (imaginamos que traído por Cervantes, para lucir el chiste de 

que el nombre acababa en «ton»
174

) para nombrar a un encantador; cargando de sentidos 

nigrománticos a este nombre, que ya utilizó Quevedo para un epitafio de una bruja 

(POC. 598). En el caso de «Monda» de La destreza; lo consideramos cercano a la 

brujería, pero contiguo a la germanía por su sentido de monda (rapada) de orejas por 

ladrona o de mondar (pelar) el dinero ajeno: así nos la encontramos en las Jácaras (POC. 

854) rapada de orejas por mondar faltriqueras; en (POC. 859) diciendo mentiras sobre 
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 Ver POC. núm. 853. 

172
 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 784. 

173
 Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, p. 71. 

174
 Chiste que también pone Quevedo en boca de Violín en Cómo ha de ser el privado, aunque acabando 

en «ico»: Teatro Completo, p. 145. 
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«Mari Pizorra», cual una de las izas de una mancebía y en el baile IV (POC. 868) 

acompañando a «Martínez de Colombreras» y con fama de mala guisadora. 

Extranjeros: «Ascanio», «Juan Francés», «Cornelio». Fácilmente identificables por sus 

nombres. El caso de Cornelio ya lo apuntábamos anteriormente, aunque hemos de decir 

que Quevedo lo usa más veces en (POC. 721), con su mismo sentido: derivado de 

cornudo. 

 Pretensión de nobleza 

Por anteposición del «don»: «don Toribio», «don González», la anteposición del don a 

nombres o apellidos vulgares es recurso utilizado por Quevedo en muchas partes de su 

obra (tenemos a un don Toribio en el Buscón y otro en POC. 753) para criticar a los 

caballeros chanflones o hacia hidalgos, la mejor explicación de esta burla nos la ofrece 

en el Sueño de la Muerte
175

. En los entremeses encontramos a «don Toribio» como 

cliente de La vieja Muñatones y al alanceador «don González» de Los enfadosos. 

Por apellidos rimbombantes: «Elena Uriguri Jaramillo», «doña Onofria de Camargo», 

«doña Aldonza de Chirinos» de La polilla de Madrid y «Oromasia de Brimbronques» 

de El marido pantasma, son nombres que solo por su largura y abultamiento ya nos 

muestran su pretendida nobleza, pero que aderezados con el sonido de la «r» (vibrante 

múltiple) se hacen más cómicos por la ridiculez que le agrega la aliteración. Uriguri es 

apellido de montañés que en la época connotaba nobleza, sin embargo, «Jaramillo», 

podría remitirnos al Jarama que es sitio predilecto de Quevedo para que asociemos el 

significante con lugares donde se crían toros, es decir, más cuernos. 
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 «Y es de advertir que en todos los oficios, artes y estados se ha introducido el don en hidalgos, en 

villanos, y en frailes, como se ve en la Cartuja; yo he visto sastres y albañiles con don, y ladrones y 

galeotes en galeras» Francisco de Quevedo, Sueño de la Muerte, pp. 329-330. 
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 Metonimias y connotaciones culturales 

Folclóricos: «Diego», el nombre era conocido como arquetipo de cornudo tanto en 

refranes de tradición oral como en recopilaciones de cuentos y cantares como los 

recopilados por Juan de Timoneda en El Truhanesco
176

, antes de que Quevedo lo 

encumbrara como prototipo. El apellido «Moreno» poseía un «tufillo irónico por 

aplicarse como apellido, a no pocos descendientes de esclavos, de moros y negros
177

». 

El hecho de que el segundo marido de Justa también se llame Diego (aunque con un 

apellido antitético con su connotación intrínseca: «Verdugo») lo pone en la órbita de 

marido cornudo directamente. Antes de que el público conociera el desenlace de la 

pieza, ya debería estar riendo pues es un recurso tan anticipativo como cómico. 

Animalizadores: «Corneja» y «Grajal» aluden directamente a la animalidad del ser 

humano, en este caso similares a cuervos. «Corneja» es ese pájaro que siempre está 

cantando malos augurios, aunque en el entremés de La venta sus seguidillas aluden a los 

robos de su amo, «Grajal» nos retrotrae a ese grajo con connotaciones añadidas de 

hipócrita y ladrón. 

Mitológicos: «Elena», lo usa Quevedo en sentido dilógico puesto que la comedia que se 

representa será El robo de Elena
178

, aludiendo a la esposa de Menelao que fue robada 

por París, dando lugar a la guerra de Troya, como a «el robo de Elena» refiriéndose a 

que la dama ha robado a los galanes. 
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 Ver: Asensio, 1965, p. 205. 

177
 Asensio, 1965, p. 206. 

178
 Existen varias comedias con el mismo título, escritas sobre este episodio de la mitología griega en la 

España del XVII, incluso un auto sacramental atribuido a Rojas Zorrilla. 
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Literarios: Costanzo, tiene ese sonido de nombre femenino (en género masculino, lo 

que crea el recurso humorístico) de comedia, aunque también puede referir a una virtud 

la constancia de aquellas damas que poblaban las obras, a las que Quevedo quería 

satirizar con esta pieza de crítica literaria. 

Religiosos: Bárbara, es el nombre de la santa que protegía contra las tormentas, rayos, 

terremotos, etc.: convirtiendo el nombre de la protagonista de este entremés en otro caso 

de antítesis (como el de Justa) puesto que si había que protegerse era, precisamente, de 

las tormentas que ella causaba con sus engaños. 

 

2.6.3. CARACTERIZACIÓN LINGÜÍSTICA 

Esta es la identificación que se hace de los personajes mediante el lenguaje, esta 

caracterización puede ser física (dinámica, estática, hiperbólica), referente a su 

procedencia, a su manera de actuar, o de ser. Y puede ser expresada por otro personaje o 

por el personaje mismo. 

 

2.6.3.1. DESCRIPCIONES POR OTROS PERSONAJES 

Cuando un personaje describe a otro tendríamos que pensar que esa es la manera en que 

ese personaje percibe al que describe y no necesariamente cómo es. Aunque en el caso 

de la sátira las descripciones suelen ser fiables, es decir, que lo que dice un personaje 

acerca de otro casi siempre se cumple. Valga de ejemplo el caso de los figurones, en las 

satíricas comedias de este tipo
179

, que siempre son descritos antes de que el público los 
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 Ver Abraham Madroñal, 2007, p. 249. 
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conozca y, al salir, llenan todas las expectativas de las descripciones, incluso las 

sobrepasan. 

En el entremés de Bárbara, Artacho describe a Bárbara como mentirosa, filósofa y 

hasta poeta. También tacha a Álvarez, de miedosa, codiciosa e interesada (pues le echa 

el ojo a la cadena) en su forma de ser; de viejecita (con el diminutivo peyorativo) o 

vieja, en su físico y la llama consejera de estrado refiriéndose a su poder para con 

Bárbara. Bárbara trata a Artacho de ladrón, cuando le ve con cadena al cuello. 

BÁRBARA.―Bien pesa, riquillo vienes. ¿Qué ganga has pelado? ¿A quién dejas llorando? 

Porque yo sé que no llueve el cielo sobre cosa tuya
180

. 

En la primera parte de Diego Moreno, el tipo de caracterizaciones que hace don 

Beltrán de Diego Moreno y de Justa son ante quam, primero a Justa: 

DON BELTRÁN.― ¿Cómo qué talle tiene? Talle tiene de no dejar a vuesa merced con blanca 

en un hora. Linda mujer, unos ojos rasgados, negros… de los dineros que alcanza a ver; tanta 

boquita, pero pide con ella como si tuviese boca. 

Y luego ante las preguntas del Capitán, continúa: 

DON BELTRAN.―Es hecha a su gusto, que a puro tomar blancas tiene las manos blancas. Toda 

ella es como una nieve, porque no llega hombre que no le deja frío. Vamos allá y advierta vuesa 

merced que todos los requiebros de «mi vida», «mi ángel», «mi cielo», «mi luz», «mi contento» 

se encierran en dos, que son: «toma mi vida» y «darete, amores». 

Que la describen como hermosa, y a su vez buena pedidora. Seguidamente describe a 

Diego: 

DON BELTRÁN.― ¿Dice vuesa merced? No debe conocer a Diego Moreno, que es su marido 

el hombre más cabal. Bueno es eso para mí. El otro que en su vida dio pesadumbre a una mosca. 

No hay que tratar deso, que Diego Moreno no es de los hombres de agora. 

CAPITÁN.―Bien estoy con eso. Pero entra y veme con su mujer y hételo el pelotero. 

DON BELTRÁN.―Que ni entra, ni ve… Bonito es el otro para pensar mal de nadie. Fuera de 

que siempre que entra en casa es como el rayo con trueno, haciendo ruido primero desde una 

legua…
181

. 
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 Teatro completo, p. 306. 
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 Teatro completo, pp. 321-323. 
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Y luego, hacia el final de la primera parte, la que recibe más «elogios», para su dibujo, 

es Gutiérrez, con las perífrasis caricaturizadoras de los galanes, que ya comentamos 

cuando hablábamos de los apartes. 

En la segunda parte de Diego Moreno, se remata el dibujo de Diego, cuando este ya ha 

muerto, en un recurso que consideramos de gran validez humorística, puesto que, 

aunque sentimos pena por la forma de ser tan «sufrido», no podemos dejar de reír por lo 

que cuenta su viuda: 

JUSTA.―…Pero cuando me pongo a considerar aquella bondad de mi marido, aquel echallo 

todo a buen fin sin que hubiera rastro de malicia en él, y no puedo consolarme. ¡Luego me 

hablara él una mala palabra y desabrida, aunque faltase el día y la noche de casa! Que como él 

hallase puesta la mesa a sus horas con buen mantenimiento, no decía «esta boca es mía», y yo 

como le sabía la condición procuraba tener cuidado y en esto y en que su persona anduviese bien 

puesta. Y aunque él echase un vestido hoy y otro mañana, nunca se metía en inquerir de donde 

venía ni de donde no, porque decía él que los hombres muy curiosos estaban cerca de necios. Y 

decía muy bien porque era él la honra del mundo. 

Y continúa diciendo: 

JUSTA.―No ha menester comer quien perdió lo que perdió. Porque cuando me acuerdo de 

aquella consideración y cordura que tenía mi marido en todas las cosas, pierdo el juicio. ¡Y luego 

entrara él en casa como otros, a la sorda, sin gargajear o hablar recio primero en el zaguán! Y si 

acaso hallaba alguna visita, con la desimulación y la crianza que entraba era para dar mil gracias 

a Dios, porque él era la honra del mundo
182

. 

Más adelante, ante Don Pablo, sigue describiéndolo: 

JUSTA.―Es de manera que con tener yo tantos me excedía, que todo lo atribuía a ser él tan 

honradazo. Por cierto que no había un mes que nos habíamos casado cuando, viniendo de fuera, 

se entró de rondón por la sala y me halló abrazada a un galán. Y cuando entendí que hiciera 

alguna demostración, le dijo al que me abrazaba: «En verdad que me ha de abrazar a mí también 

que le soy muy servidor». Y a mí me dijo: «¿Cómo estaba esa puerta abierta, señora? ¿Qué os 

parece si como yo entré entrara otro?». Y desde entonces mandó que estuviese cerrada y hizo 

una llave para sí, y que hiciese ruido al abrir. Y cuando venía de fuera abríase él, y en 

preguntando la moza: «Quien es», respondía con el mayor agrado del mundo: «Yo soy c´abro». 

Pues luego se metiera él en preguntar: «a qué iglesia vais a misa?» o «¿en qué visita habéis 

estado?» ni «¿Quién estuvo allá?» ni «¿qué hicisteis?» ni «¿qué tornasteis?» como otros 

enfadosos que hay. Porque decía él que era gente cansada los que inquerían mucho las cosas, y 

decía bien. Porque era la honra del mundo
183

. 
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En La vieja Muñatones encontramos unas de las caracterizaciones lingüísticas que 

Quevedo más gustaba para describir a la vieja, por boca de Pereda y de los negociantes, 

Robledo y don Toribio, que se acercan a por recado a su casa. 

Pereda previene a Cardoso antes de llevarlo a casa de Muñatones diciéndole: 

PEREDA.― Antes de ir persínese bien, que la vieja tratante en niñas y tendera de placeres es 

mujer que con un bostezo hace una jornada de aquí a Lisboa y con el aliento se sorbe un 

mayorazgo
184

. 

Y luego cuando llega Robledo así la requiere: 

ROBLEDO.― ¿Vive aquí la conchabadora, la organista de placeres? ¿vive aquí la juntona?  

Pero el que más perífrasis caracterizadoras usa es don Toribio: 

DENTRO.― ¿Vive aquí la encuadernadora, la señora embajadora, la masecoral de cuerpos 

humanos, la trasponedora de personas, la enflautadora de gentes, la figona de culpas que las da 

guisadas
185

? 

El público, que conocía ese gusto de Quevedo por este recurso, debía divertirse solo con 

escucharlos, puesto que, humorísticamente, no parecería lógico que alguien que viene a 

buscar recado comience el requerimiento por medio de insultos, sin embargo, esta es 

una muestra más de la ruptura de Quevedo con las convenciones
186

. 

Las caracterizaciones por boca de otros, en el resto de los entremeses, son menos 

interesantes, aunque se pueden rastrear aquí y allá en algunos pequeños parlamentos, 

sintagmas o vocablos, como por ejemplo las acusaciones del Alguacil, en Los 

enfadosos, a doña Luisa, de manoseadora y pedidora y a doña Lorenza, de falsa 
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 Teatro completo, p. 366. 
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 Teatro completo, p. 374-376. 

186
 En nuestro trabajo de campo hemos encontrado que el público de hoy también ríe en estos pasajes, 

aunque quizá no entienda el recurso. Por eso nosotros decidimos pedir a la actriz que encarna a 

Muñatones, que haga cómo que ríe porque tiene a los visitantes en casa, pero que en realidad, por 

dentro, la cólera la embarga. 
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doncella; la metáforas con que Grajal tacha a su amo de ladrón, en La venta; algunos 

sintagmas con que Pitorra describe cómo viene «embutida» la madre Monda, en La 

destreza; otros con los que Rastrojo dibuja a algunos de los clientes de La ropavejera; 

los parlamentos por los que conocemos la rectitud y la dureza del padre de don 

Costanzo, o como las cortejadoras celebran el talle y la cara del mancebo en la primera 

parte de El marión; y, finalmente, algunos rasgos con que Juan Francés describe a los 

ajusticiados por las pidonas en El niño y Peralvillo de Madrid. 

 

2.6.3.2. CARACTERIZACIONES DE SÍ MISMOS 

Igual que en el anterior apartado, cuando los personajes se describen a sí mismos suelen 

utilizar recursos metafóricos, hiperbólicos, irónicos, también neologismos, perífrasis: 

para dibujar su físico, su manera de ser, su origen (y, por lo tanto, su heredad) o su 

oficio. Esto se vuelve a notar en unos entremeses más que en otros, por ejemplo, este 

recurso es el más utilizado en Los enfadosos, precisamente por su carácter de entremés 

de figuras, aunque también veremos que otros personajes, de diferentes piezas, se auto 

alaban o insultan. 

En la primera parte de Bárbara, Artacho se define como rufián, por la educación 

recibida en los sitios en que ha vivido, haciendo comparaciónes metafóricas con las 

características de los ríos que atraviesan cada ciudad
187

: 

ARTACHO.―…Y crea que yo nací en Madrid y me crié en Toledo y estudié en Salamanca, y lo 

mejor de mi mocedad he gastado en esta insigne ciudad de Sevilla. Pues sería engañarme a mí 

quererle quitar su agudeza al Tajo, la fineza a Manzanares, las letras y bellaquerías al Tormes y 

la generalidad al Betis. Demás que a esto se llega un poco de buen natural que el hacedor fue 

                                                           
187

 Los ríos eran, en la época, motivos de burlas en las sátiras (ver:«¿Qué lleva el señor Esgueva?» De 

Luis de Góngora) o de exaltaciones mitológicas (ver: El cerco de Numancia de Miguel de Cervantes), el 

Manzanares por su poca agua, el Tormes por lo sucio, el Betis por lo caudaloso, el Tajo por ser el de las 

profecías, etc., le sirven a Artacho para presumir de rufián. 
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servido de darme. ¡Pues mire vuesa merced que cursos y calidades estas para echarme dado 

falso
188

! 

Bárbara se retrata a sí misma como gran actriz y mentirosa, en el mismo entremés: 

BÁRBARA.―…Y a estos, cuando se fueron, les di a entender que quedaba preñada, que soy 

gran mujer de fingir vómitos, que me toman desmayos y quitáseme la gana de comer, antójaseme 

de lo uno y de lo otro. Y ahora les he dado con el hijo en las barbas
189

. 

 

En la primera parte de Diego Moreno, Gutiérrez se jacta de haber engañado muchas 

veces a su difunto marido, como ahora están engañando a Diego. 

GUTIÉRREZ―…Bien lo hemos pelado. ¡Qué de cosas destas hice yo tragar al que pudre, 

cuando Dios quiso
190

! 

 

En Los enfadosos, todos los personajes se auto retratan. Carasa, una vez que el Juez ha 

descubierto que también es calvo, no tiene reparos en describir cumplidamente su 

comportamiento como figura que nunca se quita el sombrero, ni para saludar a quien se 

encuentra en la calle, lo que en aquella época era una gran descortesía: 

CARASA. Yo soy de las figuras 

 que llevan en Madrid la calva a escuras; 

 en mi vida quité el sombrero a nadie, 

 y soy tan estreñido de sombrero 

 que no hago sombrero en todo el año (vv. 68-72) 

 Yo, señor, me gobierno extrañamente, 

 y aunque estoy gordo, fresco y colorado, 

 soy un hidalgo yo muy mal criado, 

 y con dos repelones de faldilla 
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 y hacer las lechugillas al sombrero, 

 pellizcar el cariel de tenacilla, 

 figura que yo hago 

 paso por el qui toles el amago. 

 Si dos gorras de piedra nos topamos, 

 nos vamos alargando de rebozo, 

  vista en arpón, mirando cada uno 

 quien empieza primero, 

 solfeando ademanes de sombrero. (vv. 81-93) 

Luego, le toca el turno al «hacia hidalgo» don González, este se acusa, a sí mismo, de 

chanflón, zurdo y de jactarse de alanceador, siendo cobarde: 

DON GONZÁLEZ. […] Yo me acuso a mí propio de enfadoso 

 y soy enfadoso en superlativo, 

 pues antes de engendrado 

 enfadaba a mis padres pues reñían 

 porque no tenían hijos, de manera 

 que ya yo era enfadoso antes que fuera. 

 Soy zurdo y zambo (vv. 108-114) 

 Cuando me meto a casi caballero 

 y se me entran los condes en el cuerpo, 

 llevo por esas calles 

 cara de comezón que a puros gestos 

 se concome a sí mesma de faciones, 

 sordo de gorra, rostro rempujado, 

 marqués de habla, duque de persona, 

 barba cola de pato juguetona, 

 y por más devoción de caballero 

 me voy disciplinando de sombrero. 

 Voy caballerando a todos lados: 

 «Bésoos las manos, bésote las manos; 

 servitor, servitor, servitorísimo», 
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 y voy besoteando de manera 

 que se enfadan el Prado y la Carrera. 

 ¡Pues qué!, cuando a mis solas jineteo 

 y sancajo de fuera, en estribado, 

 a lo manga de cruz me zangoteo. 

 Pues a la brida, ¿hay diablo que me espere? 

 Estirado de piernas como muerto, 

 en las meras puntillas afirmado, 

 arremedando comezón los hombros, 

 «hola» acá y «hola» allá y «holas» y «holillas», 

 y viendo a mís criados 

 siempre tan oleados, 

 me llaman propiamente 

 el Caballero Extremaunción la gente. (vv. 119-145) 

 Viendo que el torear es sumo grado 

 de la caballería arremedona, 

 me fui el año pasado 

 con dos hacia hidalgos entre dones 

 a la fiesta del Hoyo con rejones. 

 También estoy de encierros graduado 

 por Cinos y Peinado. 

 Soy de los que salen a la plaza 

 y torean todo el año 

 a la jineta de un Balán castaño. 

 Llámanles «la verdad» a mis rejones 

 los que más los celebran, 

 pues, por más que adelgazan, nunca quiebran. 

 No se llega a los toros mi caballo 

 ni yo soy muy goloso de llegallo. 

 Si rueda algún infausto caballero 

 y andan las cuchilladas, 

 tercio la capa, encájome la gorra, 

 y aguardo a que la Virgen le socorra; 
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 ajústome en la silla, 

 muéstrome relumbrante de cuchilla, 

 y como si llegara 

 me demudo de pulsos y de cara, 

 y siendo yo el postrero de la sarta 

 sin menearme digo: «¡Aparta, aparta!». 

 El caballo discreto que conoce 

 cuán poco entremetido soy con toros, 

 de parte de mi miedo y su pellejo, 

 toma el «aparta, aparta» por consejo, 

 y apártase del toro 

 con saltos y carreras, 

 y yo se lo agradezco muy de veras 

 y, por cumplir con plaza y con ventanas, 

 le echo la culpa y voy diciendo a gritos: 

 «¡Ah, qué maldita bestia desbocada! 

 Al fin argel». Pero en llegando a casa, 

 en la caballeriza yo y el potro 

 nos pedimos perdón el uno al otro. (vv. 150-187) 

Después, se auto examina, doña Luisa, enfadosa por manosear en las calles: 

Dª. LUISA. Señor, yo le diré sin faltar punto: 

 han dado en enfadarse unos mozuelos 

 destos que para el gasto nos dan celos, 

 de que yo saque a pasear mis manos 

 unas veces puliéndome el tocado, 

 otras para mirar con tejadillo 

 haciendo un gateado en el soplillo, 

 porque hago la araña sobre el manto; 

 otras por teclear los aladres 

 y si me enfadan mucho 

 haré que salgan a tomar consuelo 
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 de bolsa en bolsa no, de pelo en pelo. (vv. 206-217) 

Y continúa, describiéndose de «pedidora»: 

Dª. LUISA: Bien dice el alguacil, mas de cobarde 

 con pedir antes me parece tarde, 

 que como al fin, al fin, somos mortales, 

 si me detengo en vanos cumplimientos 

 y en el pedir no soy muy diligente, 

 puede morirse un hombre de repente, 

 mas si se muere habiendo yo embestido, 

 ya que viene a morir muere pedido, 

 y si antes de pedir muere el cuitado, 

 siempre en el corazón queda aquel ansia 

 y aquel dolor y lástima primera 

 de «¡Ay, perdónele Dios! ¡Quién le pidiera!» 

 y estoy en el pedir tan divirtida 

 que ayer por preguntar a un caballero 

 que vino a visitarme 

 «¿Cómo está vuesarced?», equivóqueme 

 Y le vine a decir: «¿Cómo está deme?» (vv. 223-239) 

Como puede apreciarse, se podrían entresacar de estos parlamentos los movimientos 

que harían los actores que los interpreten, por ejemplo: del parlamento en que Carasa 

nos cuenta sus ademanes cuando se encuentra, en «duelo» callejero, con otro calvo; 

también de cuando don Gonzalo describe los movimientos que hace, al ir por los paseos 

de Madrid, para que lo crean noble; o cuando él mismo se mete a falso toreador encima 
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de su potro y del monólogo de doña Luisa, cuando detalla los ademanes y filigranas que 

hace con sus manos siempre que las saca «de paseo»
191

. 

Finalmente, doña Lorenza también se examina de doncella. A la acusación del Alguacil, 

de que se ha hecho doncella cien veces en diez años, responde: 

Dª LORENZA. Eso me debe España, que la honro, 

 y en viniendo extranjeros 

 mudando nombre y barrio 

 y con madres postizas, 

 me hago dos docenas de doncellas 

 y van diciendo todos a sus tierras 

 que hallan baratas y con poco porte 

 doncellas como barbas en la corte 

 y dicen la verdad, si el caso escarbas, 

 pues se hacen doncellas como barbas. (vv. 249-258) 

Al principio de La destreza, la Chillona se describe como masculina y esgrimidora 

(léase ladrona) natural, pero que quiere aprender la destreza verdadera: 

CHILLONA. Yo soy hombre y mujer y marimacho. (v. 2) 

 El natural alabo, 

 pues las de puño en un cerrojo clavo; 

 soy en la escuela entre mozuelos legos, 

 insigne aporreante de talegos. 

 De lo vulgar soy grande embestidora 

 De cualquier faltriquera 

 Y pretendo saber la verdadera. (vv. 7-13) 

                                                           
191

 Los monólogos en los que los personajes de los entremeses de figuras se describen a sí mismos, se 

encuentran muy en consonancia con los que luego veremos que hacen los jaques y las coimas cuando 

cuentan sus aventuras y desventuras en las Jácaras. 
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Otra descripción atractiva es la que, de sí misma, hace doña Oromasia en El marido 

pantasma, pintándose buena para casarse: 

OROMASIA. Yo soy doña Oromasia de Brimbronques 

MUÑOZ. Merece el apellido una alabarda. 

 Brimbronques suena a cosa de la guarda. 

OROMASIA. No es eso a lo que vengo. 

 Yo me quiero casar sin resistencia, 

 y tengo hambre canina de marido 

 y me casara luego 

 con una sarta dellos, si los hallo. 

 Yo soy una mujer mocha de tías, 

 yo soy muy atusada de linajes, 

 yo soy calva de amigas y parientas, 

 no tengo madre, ni conozco padre, 

 ni en mi vida he tenido mal de madre, 

 y sé que el buen Muñoz me va buscando, 

 y en mí tiene la esposa que desea. 

 Soy echada en la piedra, ¿qué más quiere?, 

 y no soy melindrosa como algunas mirladas: 

 dos ratones traeré por arracadas; 

 no grito, ni porfío; 

 siempre trato de entierros, 

 tengo arañas de estrado como perros, 

 y soy tan recogida, 

 que no ando por la villa, y antes quiero 

 que ande por mí la villa al retortero. 

MUÑOZ. ¡Estrañas propiedades me repites! 

OROMASIA. En mi vida pedí para confites; 

 más quiero oro potable que una polla. 

MUÑOZ. […] ¿Eres doncella o eres ya viuda? 

(Saca DOÑA OROMASIA muchos memoriales) 

MUÑOZ. ¿Son recetas o letras de marido? 
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OROMASIA. Son maridos en letras que he tenido, 

 cedulas son de casamientos todas; 

 a las comedias puedo prestar bodas; 

 diez y siete maridos he amagado, 

 pero ningún marido he madurado. 

 Cansada de casada y de viüda, 

 por ser lo que mejor hoy traiga el mundo, 

 me he vuelto a ser doncella pro secundo; 

 y para la segunda vez casada, 

 aún me queda doncella reservada; 

 soy y seré doncella sin ser rubia. (vv. 174-216) 

En La ropavejera, la protagonista se dibuja a través de su grotesco oficio: 

ROPAVEJERA. Yo soy ropavejera de la vida. (v. 4) 

 Soy calcetera yo del mundo junto, 

 pues los cuerpos humanos son de punto 

 como calza de aguja: 

 cuando se sueltan en algunas barbas 

 puntos de canas, porque estén secretas, 

 les echo de fustán unas soletas. (vv. 8-13) 

 Yo vendo retacillos de personas, 

 yo vendo tarazones de mujeres, 

 yo trastejo cabezas y copetes, 

 yo guiso con almíbar los bigotes. (vv. 19-22) 

Y, finalmente, vemos como en El marión, don Costanzo se auto describe (no lo 

anotamos, pues su auto descripción está repartida por todo el entremés) temeroso, 

melindroso, enfermizo, avalista de su honra (ante sus vecinos y su padre) y, sobre todo, 

femenil. 
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2.6.4. VESTUARIO Y COMPLEMENTOS CARACTERIZADORES 

Estos elementos vienen, unas veces, especificados en las didascalias, otras veces, los 

mismos que los visten y los llevan así lo señalan o, en otros casos, un personaje indica 

que los lleva otro. Quevedo suele remarcarlos cuando quiere caracterizar a los 

personajes de manera humorística, ya sea por la exageración cómica (el caso de los 

soldados recién venidos de Flandes, o el juez de Los enfadosos); por su especificidad 

satírica (tópica) en el caso de las tocas de las dueñas o cuando quiere señalar una 

antítesis jocosa: grandes rosarios en las manos de los hipócritas, mantos, ambularios y 

capuces que visten los (siempre alegres) viudos y viudas. También caracterizan, o más 

bien se requieren sustanciales, las joyas (sortijas, cadenas) las bolsas de dinero, los 

dijes, las armas (espadas, dagas) los regalos de los galanes y galanas, los sombreros de 

los calvos, etc., veamos los más significativos: 

En Bárbara, los más notorios son la espada que Artacho saca desnuda en la primera 

parte (para caracterizarlo como «de la hoja»), una vez que Truchado se ha burlado de él, 

y la cadena que, el mismo, lleva colgada, en la segunda parte y que es un elemento 

importante para justificar el nuevo engaño que le hace Bárbara. Una acotación nos 

muestra a Bárbara, en la segunda parte, de viuda con manto y luego Artacho agrega que 

trae unas reverendas tocas. Todos los galanes traen dinero para regalar a Bárbara. 

La primera acotación de la primera parte de Diego Moreno, nos dice que don Beltrán 

viste de negro y el capitán: de color, con plumas y cadena y cintillo y banda y sortija 

(como dijimos que suele caracterizar Quevedo a los militares): la sortija será la que se 

sirva para que al final Justa, con ayuda de Gutiérrez, finja un desmayo y se quede con 

ella. Los galanes traerán a Justa un estuche, una docena de guantes de jazmines y 

también dinero; en esta primera parte también será importante para caracterizar a diego 

Moreno la espada y el broquel que este encuentra en la cabecera de su cama y que, las 
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mujeres de su casa, hacen creer que son suyos. En la segunda parte una didascalia dice 

que Justa y Gutiérrez salen con «bravas» tocas de viudas; después la misma Justa dice 

que quiere quitarse un sobrepelliz y un ambulario que viste para fingir el dolor pero que 

rápidamente cambia por un verde vestido; también son significativos para el dibujo de 

la viuda el vino y el jamón que le traen para merendar; la vela que Verdugo usa para 

hacer volver a Justa de su segundo desmayo y las guitarras de los músicos, cierran los 

elementos caracterizadores de este entremés. 

En La vieja Muñatones, la mejor caracterización por vestuario y complementos es la de 

la propia vieja, leemos en una nueva acotación: «Entra la madre MUÑATONES, con 

tocas y sombrerillo y báculo y antojos y rosario
192

» además se señalan las herramientas 

del disimulo, que deben usar la pupilas, si llega la justicia y encuentran a la madre 

practicando su oficio de alcahueta: una rueca, un aspa y una devanadera. 

La descripción del juez, por medio de la primera acotación, de Los enfadosos, además 

de darnos cuenta de que el papel lo interpretaba una actriz, nos dice que es una figura 

ridícula: «Sale PELANTONA que es juez, con una ropa de mujer por sotana, cuello de 

clérigo italiano, ferreruelo más corto, sombrero de verdulera: figura redícula
193

», a 

continuación, nos cuenta Quevedo, en otra acotación, que Carasa lleva sombrero y que 

don Gonzalo viene con listoncillo al cuello, antojo y muleta y, finalmente, doña Luisa 

cuenta que saca a pasear sus manos de un manto de soplillo, que lleva puesto. 

En La venta, sale Corneja caracterizado de hipócrita con un rosario, en La ropavejera, 

los más caracterizados son los clientes, todos tapando sus «vergüenzas»: doña Sancha 
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 Ya dijimos que es típico complemento de hipócrita. 

193
 Es también un tópico el vestuario exagerado de los examinadores en los «entremeses de figuras»: ver 

el vestuario de la doctora Alfarnaque, en el entremés Las civilidades de Quiñones de Benavente, ver en 

García Valdés, Antología del entremés barroco, 2003, p. 278. 
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viene tapada con manto; don Crisóstomo trae un sombrero bien calado; Godinez aparece 

de dueña con manto de anascote pero pueden vérsele las tocas por debajo; Ortega llega 

arrebozado; doña Ana tapada con abanico; todos las caracterizaciones están expresadas 

mediante acotaciones. 

En La destreza, lo más importante son las espadas y elementos de la esgrima que traen 

las mujeres, así como los mantos que usan como capas o rebozos, la caracterización 

principal es la de madre Monda: «Sale la madre MONDA con sus tocas de viuda, un 

casco, un montante, dos espadas de esgrimir»
194

. 

En La polilla de Madrid, Quevedo caracteriza a los ladrones, directamente, con sus 

trajes de fingimiento: a las dueñas con mantos, monjiles y tocas largas; a Villodres con 

vestido de escudero aloritado y a la «señora» Elena con verdugado y lechugilla, muy 

bizarra; los galanes traen: bolsas de dinero, plumas, bandas de soldados, telas, botones 

esmaltados, cadenas de oro, arracadas, sortijas, gargantillas y muchas joyas que les 

serán robadas. 

En El marido pantasma, Muñoz viene de novio galán, pero con un frontispicio (adorno 

en la cabeza) que lo señala cornudo; doña Oromasia viene tapada; Lobón, en su segunda 

aparición, viene de luto y, él mismo, dice que viste «dulcísimo capuz». 

En El caballero de la Tenaza, suponemos que Anzuelo lleva un manto para taparse la 

cara, pues Tenaza le requiere verla, otro elemento destacable es la sortija que lleva 

Tenaza y que es causa de la lucha física, al principio del entremés, entre Anzuelo y este. 

En la primera parte de El marión, las mujeres sacan espadas y dagas, Doña Bernarda 

trae un presente compuesto por lienzos, guantes y randados cuellos, pero no se dan 
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 Teatro completo, p. 424. 
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apenas indicaciones sobre el vestuario. En la segunda parte hallamos más acotaciones: 

doña María persigue a don Costanzo con una daga; se mencionan los calzones que don 

Costanzo quiere bajarse para mostrar los cardenales que le ha señalado doña María; y, 

esta misma, pide espada, manto, broquel, sombreo y lanterna, cuando quiere irse a 

jugar. 

En El niño y Peralvillo de Madrid, el niño lleva a la corte una bolsa de dinero y un dije 

contra el mal de ojo, luego viene Juan francés con un carretón de amolador, y 

finalmente, cada uno de los ajusticiados con elementos característicos de los oficios por 

los que se vieron arruinados: Alonso atravesado con varas de medir, tijeras y medidas 

de sastre; Diego rodeado de ollas, pucheros y asadores; Cosme lleno de procesos, 

escribanías y plumas y Antonio lleno de carteles de comedias y papelones de confituras. 

 

2.7. CRONOTOPO 

El espacio y el tiempo en los entremeses son elementos secundarios
195

, puesto que su 

desarrollo es tan brioso que no se hace necesario caracterizar, de manera realista, los 

sitios y los momentos en que transcurren. 

 

2.7.1. ESPACIO 

Madrid (la corte) es el sitio donde, mayoritariamente, se desarrollan estas piezas, 

aunque, debido a la «urbanización» de la vida del hombre del Barroco, como herencia 
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 Recuérdese que se escribía para representar en plazas, patios, casas de nobles o corrales y que las 

indicaciones de paso del tiempo o cambio de espacio se conocía por los parlamentos de los actores, lo 

que hacía que esa convención ya estuviera en la memoria colectiva del público. 
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del Renacimiento e incluso de la tardía Edad Media
196

, cualquiera urbanitas que leyese o 

viese representados estos entremeses reconocería la vida en su ciudad. Así, muchos de 

los entremeses transcurren en casas o calles de ese Madrid que tan bien conocía 

Quevedo y que había dibujado en mucha de su poesía satírica
197

, sus premáticas y, sobre 

todo, en Lo más corriente en Madrid y en Vida de corte. Algunas escenas de Diego 

Moreno, La vieja Muñatones, La polilla de Madrid, La destreza, El caballero de la 

tenaza o El marión: se desarrollan en algunas calles, no especificadas, de ese Madrid, 

aunque imaginamos que han de ser calles centrales o transcurridas por los habitantes o 

paseantes llegados de fuera (se mencionan el paseo del Prado, el río Manzanares y la 

Carreara de San Jerónimo); otras en las casas de las tomajonas, pidonas o alcahuetas 

(muchos de los anteriormente mencionados y La Ropavejera); Los enfadosos, en alguna 

especie de juzgado. Sin embargo, también tenemos entremeses que transcurren fuera de 

la corte: el entremés de Bárbara se desarrolla en Sevilla, cosa que nos cuenta Artacho 

en su primera intervención; La venta transcurre en el camino de Andalucía y en un 

camino hacia la corte, que suponemos entre Ciudad Real y Madrid, se desarrolla El niño 

y Peralvillo de Madrid. Nos llama la atención, que las bodas, en el caso de las de 

Bárbara y la de Justa se desarrollen en sitios algo inverosímiles, tales como Gelves o en 

las casas de las vecinas. Los decorados, que recrearían estos ambientes entremesiles de 

Quevedo (en los corrales de comedias, plazas, patios o espacios cortesanos), al 

pertenecer a una época temprana en la evolución de los entremeses
198

. Suponemos (así 
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 Ejemplos de este tipo de argumentos desarrollados en el espacio urbano se pueden ver en La 

Celestina y en gran parte de los cuentos de El Decamerón de Boccacio. 

197
 Sobretodo aquella de ambiente costumbrista, para profundizar en este aspecto ver Arellano, 2003, 

pp. 103-108. 

198
 Antes de que llegara Cosme Lotti en 1927 y de que se inaugurara el Coliseo del Buen retiro en 1940: 

lo que supuso el advenimiento del aparato escenográfico en España. Ver: La puesta en escena del teatro 

clásico, Ruano de la Haza, 2000, pp. 223-265. 
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lo proponemos en nuestro trabajo pragmático) que no requerirían de gran aparato 

escenográfico. 

 

2.7.2. TIEMPO 

Como suele suceder en el género satírico, la crítica que se hace es por lo general a las 

costumbres y usos del tiempo vivido por los autores, así, los romanos criticaban a sus 

contemporáneos y los satíricos del Siglo de Oro a los suyos, pero el tipo de crítica, a 

veces, puede seguir una relación «tópica» en el tiempo con independencia de las 

costumbres y, por tanto, la perdida de vigencia es notoria en unos casos y no en otros o, 

a veces, el tiempo marca nuevos usos que recrearán nuevas maneras de ejercer la sátira. 

En el caso de Quevedo, además de continuar los tópicos heredados de sus queridos 

Marcial, Persio, Horacio, Terencio o Petronio; criticaba muchos usos que se habían 

implantado o remozado con el Barroco, es el caso de los usos suntuarios en el vestir, el 

de la mujer pidona (a diferencia de la prostituta romana) o el maridillo (voluntarioso), 

que llegaron con nuestro autor, para quedarse en la tópica satírica hasta nuestros días. El 

paso del tiempo en estas piezas es bastante sencillo y casi nunca suceden las cosas en 

más de un día (de la mañana a la tarde en el caso de preparar festines como bodas o 

bautizos); mención aparte merecen los entremeses que tienen segundas partes, ya que 

entre la primera y la segunda parte, además de haber pasado bastante tiempo (un año, 

nos dice Artacho que ha pasado entre la primera y la segunda parte del entremés de 

Bárbara) han ocurrido hechos muy significativos: El marido de Bárbara se ha hecho 

pasar por muerto, por lo cual ella está ahora viuda; Diego Moreno está realmente 

muerto y ha dejado viuda a Justa; Costanzo se ha casado con doña María y esta le está 

dando una constante mala vida. Estos hechos serían atractivos para los espectadores que 

esperarían estas segundas partes como las series de entregas por temporadas en nuestros 
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días, y que imaginamos provocarían las risas de los espectadores por los 

acontecimientos, siempre inusuales, que se dibujaban en las segundas piezas.  
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3. LAS JÁCARAS Y LOS BAILES 

 

3.1. LAS JÁCARAS 

La poesía hampesca, aquella que tenía como temática el marginal mundo de la 

delincuencia y de la prostitución, empezó a tener cabida en el mundo de la alta literatura 

después que se interesaran por ella algunos editores que, como Juan Hidalgo, la sacaron 

de su oralidad, allá por los primeros años del siglo XVII y empezaron a darle entidad 

literaria, lo que realmente haría Quevedo. Pero, antes de esto, ya había sido prefigurada 

por la prosa (que se había adelantado a lo poético), describiéndonos a los personajes que 

habitaban lo que, después, se llamó Jácara; además, había vivido en la oralidad como 

canto callejero nocturno que, con hablas soeces y contenido picante, narraba la vida de 

los rufianes y jaques. Como poesía evolucionó desde las primeras muestras, con 

inestabilidad métrica, hasta el romance de germanía y, después, como veremos, subió a 

las tablas. 

 

3.1.1. ETIMOLOGÍA 

La palabra jácara, que proviene de la germanía, en un principio parece que se refería al 

conjunto de jaques, pero después pasó a designar el lenguaje, las maneras y los hechos 

de estos jaques y, finalmente, al género literario que cantaba sus hechos. Por lo tanto, si 

seguimos el rastro etimológico a la palabra jaque, encontraremos la raíz de esta voz: 

según Corominas
199

 se relaciona etimológicamente con sâh que significa rey en el juego 
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de ajedrez. Cotarelo en su Colección de entremeses, loas, bailes, jácaras y mojigangas, 

también da una explicación de esta etimología de raíz ajedrecista
200

: 

Jaque es lance del juego de ajedrez que consiste en perseguir y acosar alguna pieza principal del 

contrario y obligarle defenderla, aún a costa de otras inferiores, so pena de que la pierda en el 

lance que sigue, llamado mate, y con ello el juego o la partida si la pieza perdida es el rey. La 

razón de adaptar la voz jaque a los guapos y valientes de la hampa resulta clara, porque estos 

jaques con su aire de reto y facilidad en sacar la espada parecían estar siempre en actitud de 

agredir y acosar a todo el que se le ponía delante. El empleo de esta acepción habrá comenzado 

en el siglo XVI, con el desarrollo de la literatura picaresca, que alguna vez aceptó la correlativa 

de mate y más aún la derivada de matante. 

González de Salas nos da otra versión en los preliminares a la musa Therpsicore
201

: 

Germanía la llaman también sus profesores, teniendo uno y otro nombre bárbaro origen (…) en 

este jerigonza, pues, los mismos rufos contrayentes se nombran jaques, voz con esta escritura 

arábiga, y que allí significa alcaide. 

Nosotros nos atrevemos a conjeturar que si la germanía es, como nos dice Salillas
202

: 

Germanía del latín germanus, hermano: jerga o manera de hablar de los gitanos, o de ladrones y 

rufianes, usada por solo ellos y compuesta de voces del idioma castellano, con significación 

distinta de la genuina y verdadera, y de otros muchos vocablos de formación caprichosa, o de 

origen desconocido o dudoso. 

Pudieron los usuarios de esta jerigonza, haber usado el desplazamiento de un término 

correlativo a otro, para evitar el que se reconociera, y así, usar jaque en lugar de mate 

para hablar del matón. 
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 Cotarelo y Mori, 1911, p. CCLXXIV. 

201
 El Parnaso, 1648, p. 127. 

202
 Salillas, 1898, p. 10. 
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3.1.2. PREFIGURACIÓN Y EVOLUCIÓN 

La prefiguración de las jácaras como género literario la remonta Asensio a La Celestina 

(1499), puesto que considera que es la primera obra literaria española donde tiene 

cabida la marginalidad. Dice Asensio
203

: 

El antihéroe valía tanto como el héroe. Del mundo inferior, del subsuelo de la sociedad saltaban 

a plena luz del arte criaturas amasadas de vileza, conscupicencia y engaño, no como mero coro 

de los amos, sino ocupando con aplomo el centro del tablado. 

Sin embargo, Inés Chamorro considera el poema Razonamiento por coplas en que se 

contrahaze la germanía y fieros de los rufianes y las mujeres del partido; e de un rufián 

llamado Cortaviento y ella Catalina Torres Altas (de Rodrigo de Reynosa
204

) como el 

primer poema donde aparece un rufián en nuestra literatura: «Cortaviento» y lo 

considera contemporáneo o anterior a La Celestina. En cualquier caso, esos serían los 

primeros balbuceos de este tipo de literatura, que después tendría cabida en algunos 

comportamientos de Lázaro de Tormes y más adelante en la novela de Mateo Alemán 

que fijaría el mundo de la novela picaresca, que no rufianesca. A la vez que Mateo 

Alemán se interesa por el mundo del hampa, Cervantes nos muestra el mundo social 

degradado en las novelas La gitanilla y, sobre todo, en Rinconete y Cortadillo. De esta 

última se puede decir que, aunque en prosa, prefigura el género con todos sus adléteres. 

Felipe Pedraza lo recoge muy bien en un artículo
205

: 

Cabe conjeturar que Rinconete y Cortadillo estaba escrita en 1600 (…) Rinconete y Cortadillo 

constituye una versión en prosa (completamente ajena a los fines de fiesta teatrales) del universo 

recreado en la poesía germanesca. Utiliza la chocante onomástica que constituirá una de las 

señas de las jácaras: Tagaret, Chiquiznaque, Maniferro, Lobillo, Ganchoso, la Gananciosa, la 

Escalanta, Cariharta… No falta la referencia a las «bienhechoras nuestras las socorridas, que de 
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 Ver Hill, 1945, p. 3. 

205
 Pedraza, 2005, p. 80. 
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su sudor nos socorren así en la trena como en las guras». Presenta el irónico ennoblecimiento del 

hampa (…) Y se ofrece un breve vocabulario de la germanía que se adelanta en su redacción al 

que publicara en 1609 Juan Hidalgo. 

Al continuar repasando, el profesor Pedraza, la génesis de la Jácara, nos ofrece otra 

prefiguración hecha por Quevedo en El Buscón (fechado hacia 1603-1604 por Lázaro 

Carreter) según Pedraza, Quevedo utiliza algunos de los tópicos que luego usará en sus 

propias jácaras y que son
206

: 

La exaltación irónica de la habilidad del verdugo: «vérsele hacer daba gana a uno de dejarse 

ahorcar», la dignidad estoica del padre de Pablos al morir en la horca, los eufemismos sarcásticos 

para aludir a delitos y penas(…) Aparecen personajes de las jácaras: Pero Vázquez de Escamilla, 

Domingo Tiznado, Gayón… se ofrecen anotaciones de la lengua germanesca y el protagonista se 

jacta de que estudió la «jacarandina». 

Y, finalmente, anota Pedraza, que por las mismas fechas en que él baraja que se escribió 

El Buscón, Agustín de Rojas incluye en El viaje entretenido (1604) un remedo o parodia 

de poema de germanía: «Amaine señor Garrancho…»
207

. 

La colección de poesías germanescas recogidas por Juan Hidalgo y publicadas en 1609, 

se puede considerar, según palabras de Alonso Veloso
208

, un manifiesto fundacional del 

subgénero de las jácaras. Es aquí donde, por primera, vez hay un propósito de llevar a lo 

literario lo que antes había estado en boca de todos e incluso en la literatura de cordel y 

que, además del hecho de la recolección (para agrupar un tipo de poesías que hasta ese 

momento no parecía tener entidad, aunque sí tradición), agrega unas notas de prólogo 

donde advierte de su propósito moralizante y educativo, ya que de los hechos de los 

hampones se podrían sacar ejemplos y concluye con un vocabulario al cabo. 
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 Pedraza, 2005, p. 81-82. 

207
 Pedraza, 2005, p. 82. 

208
 Alonso Veloso, 2005, p. 78. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

431 

Una vez que se crea el subgénero poético (musical), con su lenguaje prácticamente 

desencriptado, solo requiere de alguien que lo eleve a la gloria literaria y ese alguien no 

es otro que nuestro don Francisco, puesto que este tipo de poesía le permite jugar con 

muchas de sus querencias y afinidades: los sentimientos y motivos bajos, el dibujo de 

figuras extravagantes y el uso de un lenguaje propio, que, al caer en sus manos, adquiere 

nueva originalidad o remozamiento cuando es mezclado con los recursos conceptistas, 

fijando un nuevo modelo. Felipe Pedraza nos dice: 

La conclusión es clara: la Carta del Escarramán a la Méndez, fijó un nuevo modelo poético, 

eclipsó toda la poesía germanesca que le había precedido y se convirtió en el referente esencial 

prácticamente único, si se exceptúan otros romances quevedescos relativos al mismo 

personaje
209

. 

Por eso cree, el profesor Pedraza, que no le falta razón a González de Salas, cuando 

proclama a Quevedo «el primero descubridor» del género. 

Casi todos los investigadores, si exceptuamos a Alonso Hernández, están de acuerdo en 

que a partir del éxito de «Ya está metido en la trena/tu querido Escarramán», la jácara 

sube al tablado, esto se debe a que en esta época la aceptación popular era inmensa, 

investigadores como Inés Chamorro la consideran, incluso, análoga a la que hoy tiene el 

flamenco
210

. Si consideramos algunas diferencias entre los poemas recopilados por 

Hidalgo y las jácaras de Quevedo encontraremos que estas últimas bien podrían haber 

sido compuestas para subir a la escena; la primera diferencia notable entre los poemas 

recopilados por Hidalgo y las jácaras de Quevedo es el numero de versos, desde los casi 

800 versos que tienen casi todos los poemas de Hidalgo hasta los 204 que tiene la más 

larga de las jácaras de Quevedo Vida y milagros de Montilla (POC. 855); la reducción 

de la bestialidad de las heridas causadas por los jaques a sus adversarios; la menor 
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brutalidad empleada, por estos, contra las izas, y el empleo del diálogo entre los 

personajes que aparecen en estas. Es fácil, pues, presumir que las jácaras con menor 

tirada de versos pudieran ser cantadas en los intermedios de las comedias o en los 

finales de los entremeses, que la reducción de la barbarie se produjera por el hecho de 

que iban a ser vistas por el público
211

 y, que la irrupción de los diálogos las acercarían al 

género teatral en el que después se convertirían. También, es significativo el hecho de 

que en El rufián viudo llamado Trampagos de Cervantes, donde aparece Escarramán 

(como un personaje), Chiquiznaque le diga a este: «Cántante por las plazas por las 

calles/Báilante en los teatros y en las casas
212

» (vv. 305-306). 

Después de su llegada a los escenarios, la evolución del subgénero vive varios 

momentos
213

; uno primero, donde la jácara es un monólogo recitado por un solo actor 

que es en las que destacan las jácaras quevedianas, si tenemos en cuenta que a la famosa 

jácara Carta del Escarramán a la Méndez todos la sitúan hacia 1612. Después vendría 

una etapa de introducción de diálogos generando otro tipo a la que se daría el nombre de 

jácara entremesada, esta es la etapa en que la cultivan autores como Jerónimo de 

Cáncer, Francisco de Avellaneda y muy particularmente Luis Quiñones de Benavente, 

que compuso siete jácaras de este tipo (la última que se le conoce es de 1639). 

Finalmente, para dar gusto a las exigencias del público muy aficionado a cambios en la 

escena de la época (puesto que era su único lugar de ocio y requería novedades 

constantes) se propició la introducción de la jácara bailada de la que dice Cotarelo
214

: 
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En la graciosa mezcla de géneros que para dar mayor variedad a estos intermedios idearon los 

autores y cómicos, hállase la que llamaremos jácara bailada; porque si bien en el fondo es un 

baile, por el asunto, cosas de jaques y los términos y lenguaje propios de los mismos, forman 

para leída una verdadera jácara. 

En todos los casos la presencia del canto y el baile eran corrientes y, por tanto, no es de 

extrañar que, al cansarse el público de los temas rufianescos, las jácaras se 

reconvirtieran en las tonadillas del siglo XVIII. 

 

3.1.3. FUNDAMENTOS TEMÁTICOS 

Las jácaras manejan unos temas muy determinados, quizá a este recorrido tan limitado 

se deba su rápida decadencia, menos de un siglo después de haber subido a las tablas. 

En general, los temas podrían estructurarse como retratos de la vida de un colectivo al 

que se podría agrupar (si hacemos caso a Rinconete y Cortadillo de Cervantes) en 

cofradías, dentro de estas cofradías se moverían los jaques, rufianes, ladrones, taitas, 

alcahuetas, mamas, prostitutas, marcas, fregonas, mandiles, etc. y enfrente de ellos los 

funcionarios de justicia, pregoneros, verdugos y cómitres. 

Su vida podría catalogarse de nómada, ya que siempre los vemos yendo de un sitio a 

otro, mudándose de donde son conocidos, sobre todo, a ciudades importantes donde 

hubiese posibilidades de comercio sexual y de robos a incautos. 

Los hombres mayores suelen ser los coimes y padres de las mancebías, los adultos en 

edad de trabajar no lo hacen y se dedican al robo, la pillería, a visitar tabernas, 

mancebías y casas ajenas; las mujeres suelen ser prostitutas o fregonas y en las 

relaciones sentimentales suelen ser las que llevan la carga económica y las que socorren 

a sus hombres; los jóvenes suelen ser mandiles o esportilleros, a la vez que aprendices 

de jayanes. 
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El alcoholismo entre los miembros de las cofradías es alto, igualmente las pendencias 

provocadas por las borracheras. 

Cuando son acusados de algún delito, o son sorprendidos cometiéndolos, o en plenas 

pendencias: son sometidos a torturas en el potro (en caso de que no quieran confesar sus 

delitos), condenados a cárceles y cien azotes dados por un verdugo, mientras los 

exhiben encima de un asno que los lleva por las calles de esas ciudades donde moran, a 

la vez que un pregonero va delante enunciando los delitos por el que está siendo 

castigado; la mayoría de las veces este castigo se aplica a los varones, aunque también 

podemos encontrar alguna mujer azotada por ladrona con las orejas cortadas, o, si es 

bruja, cubierta con una coraza mientras los habitantes les tiran plumas y verduras 

cuando pasean en el asno. La otra condena que se les aplica, esta sí que solo a los 

varones, es a remar a galeras donde también son azotados por un cómitre para que 

remen con energía, allí en galeras se les rapa el pelo y la barba y por eso se 

autodenominan lampiños. El mayor castigo impuesto a los que tienen delitos capitales 

es la horca y a los que se acusa de sodomía se les quema en la hoguera. Cuando se 

encuentran en algún calabozo, a la espera de ser ajusticiados se dice que se encuentran 

«en capilla». En estos calabozos es cuando suelen narrar sus aventuras o escribir a sus 

coimas. 

 

3.1.4. RASGOS DE LAS JÁCARAS QUEVEDIANAS: 

RECURSOSESTRUCTURALES 

En las quince jácaras de Quevedo, que recogimos en nuestro catálogo, podemos apreciar 

cuatro tipos de estructuras, desde el punto de vista del locutor y los personajes, a 
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saber
215

: cartas; relaciones de sí mismos y de otros; locutores exegéticos que presentan y 

dan paso y palabra, al protagonista ; narradores que presentan a los personajes, que se 

relacionan, como en el fondo de un cuadro. Veamos la estructura de todas ellas. 

 

Cartas, que, a su vez, son relaciones en primera persona 

Carta de Escarramán a la Méndez (849) 

En la misiva, lo primero que conocemos es la situación del remitente: «ya está metido 

en la trena/tu querido Escarramán
216

» (vv. 1-2); seguidamente, nos dice las 

circunstancias de su arresto, por una pendencia, que ya se había ahogado en pan y vino, 

unos corchetes lo prendieron y lo encarcelaron(vv. 3-8); después cuenta los 

acontecimientos acaecidos en la cárcel: los conocidos que allí se ha encontrado y sus 

circunstancias, seguidamente una pendencia que tuvo con Perotudo el de Burgos, por 

negarse a pagar la patente
217

 y las heridas que se provocaron(vv. 9-24); relata el castigo 

a que fue condenado por esa pendencia y cuenta todos los detalles de su paseo en el 

asno (vv. 25-48); da cuenta de la condena a diez años, en galeras, a sacudir el agua(vv. 

490-84); le pide, entonces, a la Méndez que le contribuya económicamente, pues no 

tiene ni para vestirse (vv. 85-96); envía recuerdos a la otras daifas de la mancebía (vv. 

97-108) y, finalmente, se despide ironizando tanto con el número de sus azotes como 

con las formulas de despedidas de cartas y misivas (vv. 109-116). 

Respuesta de la Méndez a Escarramán (850) 

                                                           
215

 Seguimos con la numeración de Blecua en POC. 

216
 Es la única vez que se refiere a él mismo en tercera persona. 

217
 En la España del Siglo de Oro, era normal que, tanto en las universidades como en las cárceles, los 

estudiantes y presos recién llegados tuvieran que pagar un impuesto (la patente) a los que allí se 

encontraban: a los antiguos. 
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En un juego paralelístico, casi perfecto, con la anterior misiva, la Méndez responde a 

Escarramán. Primero, acusa el recibo de su carta (vv. 1-8); después, se duele porque le 

hayan prendido por tan poca cosa, como ahogar en vino unas pendencias (vv. 9-20); le 

intenta consolar por los azotes que ha recibido, pero se nota la ironía de la iza (lo que 

desembocará en la negación de la ayuda pedida) (vv. 21-36); también le conforta, 

diciendo que si le envían a galeras no necesitará de muchas ropas
218

 y que tendrá segura 

cama y mesa (vv. 37-48) se excusa de no poder ayudarle, remedando el lenguaje de las 

pidonas y, le cuenta que se ha amancebado con un corchete (vv. 49-64); se conduele de 

los males, de los conocidos que Escarramán ha topado en la cárcel (vv. 65-100); le 

cuenta las últimas noticias de otros jaques conocidos de ambos (vv. 101-148); empieza 

su despedida, haciéndole partícipe de su enfermedad (vv. 149-160); le traslada los 

saludos de las otras marcas (161-168); finalmente, se despide haciéndole saber que se 

encuentra en el hospital, donde justo empieza su tratamiento contra la sífilis (vv. 161-

172). 

Carta de la Perala a Lampuga, su bravo (851) 

Esta vez es la iza quién escribe primero a su jayán. Primero, le reclama por haberla 

abandonado en Talavera y haberla dejado a la sombra de un gitano no muy sano, por 

causa de torturas y azotes (vv. 1-12); incorpora, después, Quevedo, un pareado en 

endecasílabos a manera de estribillo (al estilo de la Jácara de la venta), aunque este no 

se vuelve a repetir, sin embargo, como ella habla de los matasanos y no vuelve a hacer 

otra mención del gitano, sino que la vemos que se junta con otro, suponemos que el 

gitano ha muerto (vv. 13-14); después, le cuenta sus aventuras y desventuras en 

Talavera: cómo se empeñó con un mulato, el cual murió en la horca por ladrón, y ella, al 

                                                           
218

 Los condenados a galeras debían quitarse las ropas antes de empezar a remar. Ver el baile III: Los 

galeotes. 
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verse viuda, se dio a la bebida (vv. 15-42); pasa a contarle una relación de noticias de 

los castigos impuestos a jaques que por ahí han pasado (vv. 43-90); termina su misiva 

(sin despedirse con formulismos), no sin antes decirle que ya todos comentan que a él le 

esperan castigos similares a los mencionados (vv. 91-98). 

Respuésta de Lampuga a la Perala (852) 

La respuesta de Lampuga, no guarda demasiados paralelismos con la primera misiva. 

Empieza con una oración para que ambos (tanto ella como él) se vean libres de castigos 

(vv. 1-4); después, se jacta de los azotes recibidos y se queja de que nadie puede hablar 

mal de él, pues, como rufián, esa es su vida y fortuna (vv. 5-32); seguidamente, describe 

cómo les fueron dados los azotes, tanto a él como a otros jaques y cómo la gente se 

alegraba de verlos paseados en el asno (vv. 33-56); luego le cuenta que ahora se 

encuentra remando, habla de la vida en las galeras y de los otros rufianes que allí se 

encuentran (vv. 57-84); también le da relación de noticias de daifas y jaques de las que 

ha tenido nuevas (vv. 85-108); se despide, contándole una pendencia que tuvo, 

previniéndole de que no se junte a otro jaque (Carreño), porque no aguanta azotes, 

diciéndole que lo espere por seis años y, dándole saludos para las otras daifas (vv. 109-

128); finalmente, firma y fecha la misiva con formulismos paródicos (vv. 129-136)  

Relación que hace un jaque de sí y de otros (856) 

Al principio pareciera que el remitente de la carta es desconocido, digamos que parece 

estar dirigida «a quién pueda interesar
219

». Comienza haciendo una descripción de la 

cárcel donde se encuentra (vv. 1-20); después, pasa a describir sus andanzas y delitos y 

las veces que por ellos ha sido acusado, condenado o llorado por otros jayanes y marcas 

(vv. 21-60); hace, luego, una enumeración de los prendimientos y sus correspondientes 
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 Solo al final (v. 162) descubriremos a quién va dirigida. 
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causas, sentencias y castigos de los últimos diez años de su vida (vv. 60-80); entonces, 

hace una serie retórica de comparaciones metafóricas entre la prisión y la vida del 

hombre (vv. 81-112); seguidamente, otra enumeración (al estilo del ¿ubi sunt?) de 

amigos, jaques famosos, que han muerto y cómo (vv. 113-160); a continuación elogia la 

figura de Cardoncha, el verdadero remitente de la carta, que ha resistido a pesar de los 

castigos y de los embates de la fortuna (161-172); y, finalmente, le pide que favorezca a 

una iza conocida e infectada de sífilis, que dé saludos a todas las prostitutas, que a raíz 

de una premática han quedado sin trabajo y se despide con fecha y lugar, esta vez, 

reales, aunque no, por eso, dejando de parodiar los formulismos (172-188). 

 

Relaciones de sí mismos y de otros 

Villagrán refiere hechos suyos y de Cardoncha (853) 

Es una relación que, en ocasiones, rememora una carta, aunque la incluimos en este 

apartado porque nunca se nombra a un remitente único, sino que todos los rufianes 

pueden ser sus receptores. Por tanto, se puede considerar también como un exempla o 

aviso a navegantes. Empieza, el jaque Villagrán, llamando la atención de cuanto jaque 

exista, con una gran caricaturización de las características de estos (vv. 1-28); luego 

cuenta que está en la cárcel (vv. 29-40); después, nos relata el porqué de su 

apresamiento y condena a muerte, que no es otro que el «amor» que tiene a su espada, a 

la que nos describe como si fuera una doncella, con términos paródicos del 

petrarquismo (vv. 29-84); seguidamente, narra una visita que recibió en capilla: la iza de 

su amigo Cardoncha (a la que también describe con términos y quejas petrarquescas), 

cómo esta se lamenta, con él, de que otras mujeres sonsacan a Cardoncha, por lo que 

Villagrán desafía públicamente a quienes tan mal hacen (vv. 85-124); hace, luego, una 
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relación de jayanes y marcas que han sido castigados de diversa manera (vv. 126-148); 

finalmente, anuncia que este año parece que la cosecha de castigos se presenta 

abundante y se despide, pidiendo que recen por él (vv. 149-160). 

Refiere Mari Pizorra honores suyos y alabanzas (859) 

Es, de las jácaras de Quevedo, la que tiene la estructura más sencilla. La protagonista se 

presenta y nos dice que la azotaron y el porqué de sus azotes (vv. 1-12); después se jacta 

de que al menos no la acusaron de brujería (vv. 13-20); pasa entonces a contar todas las 

cosas que se dicen de ella, amores que le han atribuido o sus liviandades y descubre 

cuáles son mentiras y, cuáles verdades (vv. 21-68); finalmente, se despide con mucha 

dignidad puesto que nadie puede hablar mal de ella, sino ella misma (vv. 69-72). 

Mojagón, preso, celebra la hermosura de su iza (860) 

Nuevamente, desde la cárcel, un narrador protagonista nos cuenta su situación y el 

porqué de esta (vv. 1-12); después, nos da cuenta de la hermosura de su coima y la 

compara con otras, tanto marcas como ninfas de la mitología, con términos tan cercanos 

al petrarquismo que fuera difícil imaginar que pudieran calzar tan bien con los de 

germanía, con los que los hermana Quevedo en boca de Mojagón (vv. 13-84); 

finalmente, se jacta de gozarla y le pide, ya que tiene cara de Pascua
220

, que le dé la 

libertad (vv. 85-92). 

 

Un narrador, en tercera persona, da paso al protagonista, que hablará en 

primera persona 

Vida y milagros de Montilla (855) 
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 Ya que por los días de la Pascua de Navidad solían indultarse presos. 
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El exegeta nos da cuenta de quién es el protagonista de la historia: Montilla y que se 

encuentra en galeras, dándonos, además, datos de la vida cotidiana de tales galeras antes 

de ceder la voz al jaque (vv. 1-28); Montilla toma la palabra y nos cuenta su vida: su 

origen, nacimiento y primeros delitos (en Madrid) hasta su primer castigo: azotes sin 

asno por ser menor (vv. 29-60); narra, luego, cómo fue a Toledo y de allí a Consuegra, 

también, delinquiendo y huyendo, hasta un nuevo castigo: azotes más seis años en 

galeras (vv. 61-84); seguidamente, cuenta cómo, después de cumplidos, se dirigió a 

Granada y antes de llegar robó dos asnos; en Granada continuó sus robos y refiere cómo 

puso a robar a varios chicuelos, a los que hizo sus ayudantes hasta que con gran botín se 

puso camino de Madrid (vv. 85-124); en una venta, camino de Madrid, se juntó con una 

coima y siguió su camino con ella (vv. 125-140); sigue, contando su vida delictiva en 

Madrid con muchos detalles, hasta que un despensero, al que vendió cosas robadas, lo 

delató, cuenta su prendimiento (vv. 141-180); después, narra su procesamiento, cómo 

aparecieron testigos y soplones, cómo lo torturaron y el negó y, finalmente, su condena 

a doscientos azotes y otros diez años en galeras, que son los que ahora está cumpliendo 

(vv. 181-204). 

Sentimiento de un jaque por ver cerrada la mancebía (857) 

El narrador nos cuenta las andanzas pasadas por el jaque Añasco el de Talavera (vv. 1-

12); después nos refiere cómo, este, llega borracho, al atardecer, y se deja caer a la 

puerta de un prostíbulo cerrado
221

. Luego le da voz para que se queje por el cierre (vv. 

13-40); Añasco se duele de todos los buenos ratos allí pasados, que nunca volverán (con 

versos que parodian el tópico del ¿ubi sunt?), enumera a algunas de las trabajadoras y 

tipos de clientes y pinta el «aquí fue troya» de la mancebía (vv. 41-104); 
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 El cierre de las mancebías y casas públicas fue ordenado por Felipe IV el 4 de febrero de 1623. 
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posteriormente, el exegeta retoma la voz para contarnos cómo Añasco al ir a marcharse, 

triste y borracho, cae a un río (vv. 105-108). 

 

Un narrador, también de forma exegética, cuenta un suceso que puede 

desarrollarse en directo, detrás de él como en el fondo de un cuadro, 

algunas veces da voz a los personajes del fondo, que se relacionarán 

dialogando 

Desafío de dos jaques (858) 

El narrador cuenta cómo Mascaraque el de Sevilla y Zamborondón el de Yepes, que 

están bebiendo en la taberna de Lepre
222

, por unos comentarios irónicos, se desafían a 

pelear (vv. 1-20); en principio algunos quieren evitar la pendencia, pero otros la 

espolean, los peleantes deciden enderezar hacia el campo, seguidos por otras gentes de 

la mala vida (vv. 21-44); se dirigen al puente de Segovia (dónde puede ser que haya 

menos peligro de que llegue la justicia) mientras el criado de Mascaraque va avisar a la 

Méndez
223

, entretanto, los jaques caminan y no se pierden de vista, el uno al otro, para 

evitar ataques a traición. Mojagón propone un llano, que está entre el parque y el 

puente, como sitio apropiado para la lucha (vv. 45-76); se describe la pendencia con 

espadas y cómo pelea cada uno, así como las heridas que se causan, mientras otros 

gritan impresionados por la sangre (vv. 77-104); entonces, cuenta cómo llega la 

Méndez, chillando, desaforada y sin color (vv. 105-116); el narrador da paso a la 

Mendez que reclama a Mascaraque su cobardía, por haberse dejado herir (vv. 117-128); 

retoma la palabra para contarnos cómo la Méndez, a traición, le corta la cara a 
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 Juan Lepre era un tabernero que tenía su negocio en la calle Huertas en Madrid y se sabe que murió 

en 1643. 

223
 Que en esta pieza es coima de Mascaraque y no de Escarramán. 
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Zamborondón para vengar a su jaque (vv. 129-133); la Méndez retoma la voz para 

jactarse de su hazaña (vv. 133-136); continúa el narrador con la batalla, hasta que nos 

advierte que llega la justicia (vv. 137-148); la Méndez se despide con ironía (vv. 149-

152); finalmente, el narrador cuenta que todos huyen y cómo algunos aprovechan el 

desconcierto, para apropiarse de cosas ajenas (vv. 153-160). 

Pendencia mosquito (861) 

El narrador relata cómo entran dos jaques y sus dos marcas a una taberna y la manera 

atropellada de beber de los susodichos Ganchoso el de Cienpozuelos, Catalnilla la de 

Almagro, Isabel de Valdepeñas y Andresillo el desmirlado (vv. 1-12); después, cuenta 

cómo Isabel saca de su regazo unos aperitivos y ofrece primero al jaque de Catalnilla, lo 

que provoca los celos de la última (vv. 13-33); el narrador da paso a la celosa que 

reclama a Isabel (vv. 33-36); vuelve el narrador para decirnos que se disponían a 

golpearse, cuando Ganchoso intenta calmarlas (vv. 37-41); Andresillo también reclama 

que Isabel haya ofrecido primero a Ganchoso (vv. 42-45); entonces Isabel le recuerda 

todo lo que ha hecho por él y cuantas veces lo ha librado de castigos, sobornando a 

funcionarios de la justicia con dinero proveniente de vender sus joyas y vestidos (vv. 

46-68); el narrador da paso a Ganchoso (vv. 69-72); que da la razón a Isabel (vv. 73-

76); retomando, el narrador refiere cómo Ganchoso y Andresillo desenvainan y se 

enfrascan en una lucha, hasta que aparece Jeromillo el mulato, que viene de estar en la 

mancebía, e intenta calmarlos (vv. 77-100); Jeromillo toma la palabra y los calma, 

diciendo que no es bueno que se peleen dos que son como hermanos y culpa a las 

mujeres de ser las instigadoras (vv. 101-108); el narrador cuenta cómo se avienen a los 

requerimientos de Jeromillo y acaban la pendencia (vv. 109-112); finalmente, el 

narrador describe cómo vuelven a la taberna, a dar, muchas, gracias al santo vino (vv. 

112-116). 
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Postrimerías de un rufían (862) 

El narrador relata cómo, en sus últimos estertores, a causa de heridas de arma blanca, 

Gorgolla es asistido por un médico y acompañado por otros personajes de la vida 

airada: Aruñón el de Zamora, Zangullo, Garabatea, la Plaga y Mari Pizorra (vv. 1-8); 

según el narrador, el médico le dice que solo le quedan dos horas de vida (vv. 9-12); 

entonces, Gorgolla toma la palabra, dice que no está él para morir por tres puñaladas de 

nada y hace algunos comentarios de sátira contra médicos (vv. 13-36); el narrador nos 

advierte del llanto de la Chillona (vv. 37-40); Gorgolla le reclama que no llore pues él 

solo tiene mal de gota (vv. 41-52); el narrador cuenta que la Chillona dice «no sé qué» 

de testamentos (vv. 53-57); Gorgolla se enfada pensando que esos supuestos amigos 

solo quieren heredarlo (vv. 58-88); entonces, Garabatea le intenta convencer de que 

realmente está en las últimas (vv. 89-94); Gorgolla replica que si el diablo viene a 

llevárselo le dará una paliza (vv. 95-101); pero ve, según el narrador, que traen la estopa 

para la mortaja (vv. 101-102) y, haciéndose preguntas, se dispone a morir (vv. 103-112) 

Jácara de la venta (863) 

El exégeta refiere que salen, de Alcalá hacia Madrid, los jaques, Antón de Utrilla, Ribas 

y Martín Muñoz, cómo paran en una venta y allí se encuentran con tres daifas que 

cantan (vv. 1-16); las daifas cantan un estribillo en pareado sobre la venta (vv. 17-18) y 

preguntan, a los jaques, dónde van con tanto ímpetu (vv. 19-20); ellos responden que 

van a Madrid a tomar una venganza (vv. 21-22); el narrador cuenta cómo Marianilla (la 

marca más importante) les hablará (vv. 23-24); Marianilla intenta convencer a Antón de 

que no vayan a la corte porque allá la justicia es muy rigurosa y le dice, como si supiera 

de antemano contra quién es la venganza, que Portillo lo ha de prender, pero Antón 

responde que irá y acuchillará a Portillo y a los criados de este(vv. 25-34); ellas vuelven 
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con un segundo estribillo, esta vez de persuasión (vv. 35-36); Antón responde que no 

puede dejar de hacer lo que corresponde a un rufián y, aunque sepa que se encontrará 

con la justicia, pide que le permitan ir a tomar venganza, por ella (vv. 37-72); promete 

una segunda jácara para contar lo que, con Portillo, pasará en Madrid (vv. 73-76); 

finalmente, se repite (imaginamos que por todos) el primer estribillo de la venta (vv. 77-

78). 

Jacarandina (864) 

El narrador cuenta la vida de un prostíbulo regentado, en Alcalá, por el padre Ezquerra: 

nos describe a todas las prostitutas con sus tachas y sus trucos para ganar clientes (vv. 1-

32); continúa refiriéndonos la llegada de un cliente, que viene ansioso y con dinero, 

cómo cada una de las prostitutas intenta atraerlo con ademanes sensuales, el cliente se 

decide por la Plaga que lo atrae con gestos y sonsonetes (vv. 33-52); el mismo locutor 

nos cuenta cómo, con prisas y violencia, el patán la vuelca y la desnuda; también nos 

describe el sexo de ella y cómo él se le echa encima con desesperación, pero descarga 

sus ganas antes de penetrarla, con una fuerza tan extrema que lo salpica todo (vv. 53-

72); entonces, el narrador da voz a la Plaga (vv. 73-76); ella le recrimina su precoz 

eyaculación y le aconseja que vaya con más tiento, pues sería mejor para el disfrute de 

ambos (vv. 77-88); el narrador cuenta, entonces, cómo se limpian y cómo, debido a que 

él no quiere pagar lo que no alcanzó del todo, da comienzo una pendencia (vv. 89-96); 

después, refiere cómo salen todos los moradores de la mancebía a defender a su colega 

con uñas y dientes, hasta que la Plaga lo agarra por los genitales con tal fuerza que 

pareciera que lo va a capar (vv. 97-116); toma la palabra el padre Ezquerra para decir 

que le suelten sus partes nobles (vv. 117-124); finalmente, el narrador dice cómo la 

Plaga lo suelta y este huye despavorido (vv. 125-131); el huido recita el epifonema 

final: acerca de que es mejor correr que perder la virilidad (vv. 131-132). 
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Como es notorio, las últimas jácaras utilizan más veces el recurso del diálogo, lo que 

evidencia que este modelo también se iba imponiendo en las jácaras de Quevedo
224

, 

hasta derivar en, las que ya anotábamos, jácaras entremesadas o dialogadas, que 

pondría en boga Luis Quiñones de Benavente. 

 

3.2. LOS BAILES 

La palabra baile, como aquí la usamos, define un subgénero dramático que en un 

principio se ejecutaba y cantaba dentro de las comedias. Después, debido a las quejas de 

los moralistas, pasó a ser parte (sobre todo final) de los entremeses. Finalmente, se 

desligó de este para ser representado en los intermedios de las comedias, al igual que los 

otros subgéneros breves, llegando a ser parte de la fiesta teatral barroca compuesta por 

loas, entremeses, jácaras, bailes, fines de fiesta, matachines, mojigangas, además de las 

consabidas tres jornadas de las comedias. 

Sin embargo, en el caso de los bailes de Quevedo, creemos que es importante tener en 

cuenta que la palabra «baile» en la lengua de germanía significaba «ladrón», como bien 

nos dejó constancia Juan Hidalgo en su recopilación de poesías germanescas. En el 

encabezado de su primera composición dice
225

: 

Perotudo. Este romance es el primero que se compuso en esta lengua: y advierta el lector que se 

llama bayle, porque se trata del ladrón que ahorcaron. 

  En la ciudad de Toledo 

  donde flor de bayles son, 

  nacido nos ha un baylico, 
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 Esto hace más efectiva la consideración de estas piezas dentro del subgénero teatral. 

225
 Hidalgo, Romances de Germanía, p. 7. 
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  nacido nos ha un baylón. 

Esta consideración, en el caso de los bailes de Quevedo, no es ociosa, como más 

adelante veremos, puesto que creemos que dio pie a nuestro escritor para la singular 

creación de sus piezas llamadas «bailes». 

Veamos, primero, unas definiciones del subgénero que también suscitan diferencias de 

opinión entre los estudiosos. 

 

3.2.1. DEFINICIÓN 

Cotarelo definió el baile dramático de la siguiente manera
226

: 

El baile como género dramático, es un intermedio literario en el que además entran como 

elementos principales la música, el canto y, sobre todo, el baile, propiamente dicho, o saltación 

que le dio nombre. Puede ser monólogo o dialogado como el entremés, pero siempre es más 

corto, y la letra, acomodada para el canto, unas veces constituye todo el intermedio y otras solo 

una parte. Había, pues, bailes todos cantados y otros en parte hablados, que se llamaban 

entremesados. Aparte de lo literario, que, como es de suponer, constituye hoy para nosotros lo 

más importante de este drama tan complejo y agradable, se componía de una parte de música y 

canto, que no era esencial, sirviendo tan solamente para graduar y hacer más bello el ejercicio 

mímico, o sea el verdadero baile. 

Catalina Buezo añade que la conjugación de la música el canto y el baile son 

características que no solo tienen los «bailes» sino que también comparte en mayor o 

menor grado con otros subgéneros del teatro breve tales como: la loa, el entremés, la 

jácara y la mojiganga. Esta estudiosa, siguiendo a Merino Quijano, concluye que
227

: 

Para que un baile se convierta en baile dramático, es decir, en una alternativa musical al «entremés 

representado», hace falta que, junto a la integración simultanea del canto y el baile, se desarrolle 

una a la vez una acción por medio de unos personajes (cuando sólo se da una mera narración de la 

acción a través de la música hablamos de «bailes narrados» o «descriptivos»). 
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 Cotarelo, 1911, p. CLXIV. 

227
 Buezo, 2008, p. 89. 
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Las diferencias ya anotadas son evidentes, sin embargo, nosotros creemos que ambos 

autores tienen razón si consideramos que en la evolución, el subgénero, una vez que se 

sacó de las comedias, pasó por ambas etapas: una primera, en la que todavía se usaba, 

mayormente, para acabar los entremeses y que daba más importancia a lo bailado, con 

un texto narrativo (cantado) que en la mayoría de los casos indicaba los movimientos de 

los bailarines y una segunda, en la que los bailes contaban un asunto (breve argumento) 

anejo a las partes cantadas y bailadas que sería el llamado «baile entremesado». 

Quevedo hizo uso de ambas formas, aunque, como siempre, nuestro autor no se limitó a 

una forma fija y en sus bailes encontramos algunos rasgos singulares que pasamos ahora 

a analizar. 

 

3.2.2. LOS BAILES DE QUEVEDO: ESTRUCTURA Y 

CARACTERÍSTICAS 

Los bailes dramáticos una vez que salen de las comedias, y después de su paso por los 

entremeses, se constituyen en intermedios con entidad propia, manteniendo sus cuatro 

componentes fundamentales, música, letra cantada, letra hablada y saltaciones, es decir, 

la estructura impuesta por Quiñones de Benavente
228

. Sin embargo, la temática y 

estructura de los bailes de Quiñones no tienen mucho que ver con los bailes de 

Quevedo, a pesar de que mantienen esos cuatro elementos constitutivos. Primero, 

tenemos que los de Benavente son bailes, en su mayoría, dialogados sin pasajes 

introductorios narrativos, como los de Quevedo, donde un personaje ajeno a la pieza 

cuenta mucha parte de los hechos; segundo, los personajes de los bailes de Benavente 
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 Cotarelo dice que sus coetáneos lo llaman: «creador y perfeccionador del género» Cotarelo, 1920, p. 

CLXXXV. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

448 

suelen ser representaciones alegóricas o figuras morales. En las apreciaciones de 

Catalina Buezo, los bailes dramáticos tienen las siguientes características temáticas
229

: 

El baile dramático se apoya más en la espectacularidad que en la comicidad, más en los signos 

escénicos dirigidos a la vista y el oído (evoluciones del baile, adecuación al ritmo musical, 

cantabilidad de la melodía) que en los aspectos verbales (la frecuente comicidad entremesil 

basada en los juegos de palaras, insultos maldiciones y pullas; los disparates adrede de la 

mojiganga o la marginalidad social y lingüística de la jácara). 

Estudiando los bailes de Quevedo, podemos apreciar, que la temática de las piezas de 

nuestro autor es muy cercana a la mayoría de sus entremeses: la lucha de los sexos, en 

particular entre las mujeres pidonas y los hombres avaros, pero el lenguaje y los 

personajes son más propios de las jácaras, así pues, en lo único que coincidirían con los 

componentes fundamentales de los bailes enumerados por Buezo sería en el 

componente espectacular de canto y saltación. Quevedo se valió del hecho de que 

«baile» en la jerga de germanía se usaba para denominar al ahorcado, ya que este, al 

quedar colgado, «bailaba en el aire en las congojas de la muerte
230

». A partir de ahí, don 

Francisco concibe a Escarramán como un jaque o valentón y, a la vez, como un «baile» 

al que encontraremos en la trena, o condenado a galeras (a quien el Tiempecillo soltó de 

la trena sin llegar la pascua
231

) y, a su vez, como padre de todos los bailes, con su 

particular descendencia; una especie de Zeus al que le compone, Quevedo, su 

genealogía y le confiere su antigüedad y su poder frente a los demás bailes. Mediante un 

mecanismo de metagoge, los bailes son personificados en algunos de los más conocidos 

valentones que habían poblado las jácaras. 
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 Buezo, 2008, p. 91. 

230
 Cotarelo, 1920, p. CLXV. 

231
 El Tiempecillo, que vio/en gran crédito las danzas/pues viene, toma, y ¿qué hace?;(…) De la trena a 

Escarramán soltó sin llegar la pascua. vv. 161-164/169-170 (POC. 757). 
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El hecho de que Escarramán tenga una historia familiar con incestos y parricidios 

cercanos a los de la familia «deífica» griega, nos alerta acerca de que Quevedo podría 

estar haciendo uso de uno de los mecanismos más caros a su literatura satírica, la 

parodia de los temas mitológicos, este «paradigma compositivo
232

» se apreciaría, sobre 

todo, en los bailes Los valientes y tomajonas y Cortes de los bailes (Bailes I y V, 

respectivamente en Arellano y García Valdés) y en el romance Describe operaciones 

del tiempo y verifícalas también en las mudanzas de las danzas y los bailes
233

 (POC. 

757). 

Veamos, ahora en detalle, los elementos estructurales y temáticos constitutivos de los 

bailes de Quevedo. Los recursos literario-lingüísticos y los personajes los atenderemos 

más adelante, junto con los de las jácaras, puesto que estos recursos y categorías son 

bastante similares, en ambos tipos de composiciones. 

 Los valientes y tomajonas (Baile I) 

Es el baile más cercano, en tema y estructura, a las jácaras y quizá por eso todos los 

editores modernos, siguiendo a González de Salas, lo editan como primer baile, ya que, 

además de estar más próximo a las composiciones de los jaques, reproduce lo que 

comentábamos acerca de la genealogía de Escarramán y su descendencia. Es el más 

largo de los bailes de Quevedo e, incluso, sobrepasa, con mucho, la media estipulada 

por Huerta Calvo en 150 versos
234

. Se estructura métricamente en romance asonante en 
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 Arellano, 2003, p. 230. 

233
 Como casi todos los estudiosos de los bailes de Quevedo traemos a colación esta composición que no 

está considerada baile, para demostrar el conocimiento que Quevedo tenía de las danzas populares. 

Ver: Alonso Veloso, 2005, pp. 183-184. Nosotros conjeturamos que Quevedo consideraría a Escarramán 

como a un Zeus, que con ayuda de sus hermanos, mató a su propio padre para alcanzar ser el dios de 

dioses. 

234
 Huerta Calvo, 2001, p. 135. 
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a-a durante los 220 primeros versos y, finalmente, hace uso de seguidillas en 

combinaciones de versos de cinco y siete sílabas, los 49 restantes. En la primera parte, 

el narrador hace una rememoración de los más afamados «corchetes» muertos, a los 

que, en este caso, califica de ladrones y, por lo tanto, tan jaques como los verdaderos 

(esto hace que haya una contaminación entre la vida de los jayanes y la de los 

corchetes), para eso, hace uso de los tópicos del tempus fugit y del ubi sunt, aunque, 

combinado con su jerga germanesca, lo que hace este a párrafo muy rico en matices(vv. 

1-96); luego, nos narra la genealogía de Escarramán, el baile más viejo, sus bodas y 

descendencia, cómo nacieron todos los bailes nuevos (vv. 97-124); seguidamente, 

cuenta cómo un «bailito, bailón», que les nació en Toledo, mata a su padre, a su madre 

y a su hermano mayor
235

 y, cómo a las hermanas las deja vivas para ponerlas a trabajar 

de «marcas» (vv. 125-148); a continuación cede la palabra al rufian-bailito para que 

hable de su nacimiento y, también, dé una «lición» a sus hermanas, acerca del arte 

rapativo (muy a lo vieja Muñatones) (vv. 149–216); finalmente, las hermanas también 

toman la palabra, en una estrofa de romance (vv. 217-220) y, en las mencionadas 

seguidillas, dando cuenta de cómo les ha aprovechado la lección de su hermano (vv. 

220-269). 

 Las valentonas y destreza (Baile II) 

Es uno de los bailes donde hay más intervenciones, tanto en apelaciones como en 

diálogos, de los personajes a los que el locutor-narrador introduce. Es muy cercano, en 

temática, estilística e incluso en personajes, al entremés de La destreza, cosa que ya 

comentamos cuando dimos cuenta de aquel. Un narrador nos presenta a los personajes 
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 Aquí, además de poner a este baile inaugural en conexión con el romance de Perotudo, que 

inauguraba los romances recopilados por Hidalgo, también nos muestra un caso muy cercano a los 

mitos griegos que ya comentábamos, donde los hijos matan a los padres. 
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que son la Corruja, la Carrasca, Maripizca la tamaña, Santurde el de Ocaña: «hembros» 

y hombres de la vida airada, y a un Maestro (de esgrima), después, ellos toman la 

palabra, en el orden en que son presentados, para describir sus tretas en la esgrima y en 

los hurtos. En principio, parece que el narrador va a describir una lucha, pero termina 

narrando los pasos del baile con movimientos de esgrima. 

Aquí, Quevedo combina los metros con maestría, las descripciones del narrador y los 

diálogos entre los personajes, siempre están en romance a-a (vv. 1-24/33-48/57-72/77-

92/114-142), mientras que las seguidillas las reserva para las apelaciones, donde cada 

personaje describe sus tretas (vv. 25-32/50-56/73-76/93-104). 

 Los galeotes (BaileIII) 

Es, de los de Quevedo, el baile más rico en diálogos: el narrador introduce a Juan 

Redondo condenado a galeras en los 16 primeros versos; luego hay 62 versos de 

diálogos entre los personajes que, además de al Galeote, nos muestra a Santurde, 

también condenado, y a la Corruja y a la Pironda, que llegan a la galera en el momento 

en que va a zarpar; el cómitre anuncia que hay que quitarse la ropa (hay una acotación 

donde se supone que todos los personajes tienen que quedar desnudos), que es como 

debían quedar los forzados, a la hora de remar. Los bailes (jaques), en principio, no 

reconocen a sus marcas, pero cuando lo hacen se alegran de verlas y se duelen de su 

mala vida remando. Luego, los músicos cantan para animar a los remeros, pero sus 

cantos pronto se convierten en las tópicas metáforas de pedir. 

Los versos de introducción y los de diálogos, son todos en romance asonante en a-o, así 

como las dos primeras estrofas de los músicos, que luego continúan, cantando por 

seguidillas y quintillas, durante 86 versos. 
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Este es el baile donde encontramos mayor cantidad de acotaciones
236

, que indican 

movimientos y sonidos tanto del pito del cómitre como de una trompeta. 

 Los sopones de Salamanca (Baile IV) 

Es un baile sencillo, aunque rico en descripciones de personajes, todos son sopones, es 

decir, que viven de las sopas en conventos y de robar, como quien dice, a la sopa boba; 

dos pícaros de diferentes estofas (uno se dice licenciado y otro solamente jaco) y dos 

coimas gordas, cocineras y ladronas (una gallega, otra, al parecer, desorejada); una vez 

descritos, se dirigen a robar fruta a unas viñas, a las orillas del Tormes. Entonces, se da 

paso a sus cantos que son elogios a la uva y al melón; frutos a los que arrullan, mientras 

los roban. Casi todos los versos están romance que rima en i-a, excepción hecha de la 

cancioncilla con que la gallega recibe al licenciado cuando se encuentran, doce versos 

que riman en e-o. 

 Cortes de los bailes (Baile V) 

A celebrar Cortes de los bailes convocan, en Madrid, los parlamentarios de la alegría y 

la burla, para cambiar el rumbo de estos, pues ya parecen estar pasando de moda. 

Llegan, entonces, los bailes personificados, desde todas partes de España y en acalorada 

sesión deciden, a petición de Escarramán (padre de todos), tomar de «las cosquillas», las 

novedades para sus meneos. Lo llamativo de esta pieza es que describe el origen de los 

bailes y el modo en que estos debían ejecutarse en los tablados (buen ejercicio 

pragmático). Encontramos, además, algunos versos traídos de otras composiciones: de 

la Carta de Escarramán a la Méndez, de la Jácara de la venta y del baile Las 
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 No sabemos si las acotaciones las indicó Quevedo o fueron añadidas por González de Salas, el editor 

póstumo, pero en cualquier caso se hacen necesarias para el desarrollo de la acción y eso nos hace 

pensar que pudieran ser puestas por don Francisco. 
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valentonas y destreza; de hecho, los únicos personajes que toman la palabra, en este 

baile, son personajes protagonistas de las Jácaras mencionadas, Escarramán, la Méndez 

y Marianilla. En el baile predomina el romance, aunque también encontramos 

seguidillas (que sirven de transición entre las partes narradas y cantadas) y redondillas 

que, debido a las rimas que imponen los versos traídos de las otras composiciones, 

permiten el cambio constante de rimas. 

 Las sacadoras (Baile VI) 

Tres pedidoras, supinas, cantan sus técnicas en el pedir, robar y sacar; al final les 

responde un bailarín (a lo Tenaza) dando sus razones y trucos para no dar y «guardar la 

mosca». La primera sacadora recita veinte versos: del 1 al 24, la segunda, de los versos 

25 a 44, ambas en romance a-o, luego, ambas, cantan una canción que combina 

quintillas en octosílabos con seguidillas; en las quintillas, el último verso rima con la 

seguidilla. La tercera sonsacadora continúa en romance en a-o durante los versos 69 a 

88 y luego remata con una seguidilla hasta el verso 92. Finalmente, el bailarín vuelve al 

romance asonante en a-o hasta el verso 104 y desde el 105 al 124 canta seguidillas para 

rematar todo el baile. 

 Los nadadores (Baile VII) 

Presenta una gran variedad métrica. Es un baile que vuelve a hablarnos de la codicia 

femenina y la avaricia masculina, así como de la afición al alcohol de las gentes de la 

carda; esta vez comparando a Madrid con el mar y a distintos tipos de peces con figuras 

tanto de mujeres sacadoras como de hombres guardadores y borrachos. Salen dos 

mujeres, los músicos y un locutor, que, en primera persona, se jacta de bebedor. La 

pieza arranca con cuatro octosílabos que riman pareados, luego, una serie de 

heptasílabos en seguidillas hasta el verso 52, un cuarteto en a-a, vuelve a las seguidillas 
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del v. 57 hasta el 116, una quintilla que rima aabba vv. 117-121 y otras tres, que riman 

aaabb, vv. 122-136, finalmente, vuelve a las seguidillas vv. 137-148 (que repite lo 

cantado en vv. 57-68), para finalizar. 

 Boda de pordioseros (Baile VIII) 

Empieza con un narrador cantando una boda de limosneros, caracterizando a los 

invitados con rasgos picarescos (vv. 1-100), valiéndose de romance asonante en o-a; 

luego, da la palabra a los invitados, para que den la enhorabuena y dialoguen con los 

novios, en versos de número variable de sílabas, combinando mayoritariamente 

endecasílabos con heptasílabos, sin estrofa fija (vv. 101-128); finalmente, todos cantan 

y bailan seguidillas (vv. 129-146) para cerrar la pieza. Las características temáticas más 

visibles son las pinturas de los pordioseros y sus técnicas para mendigar con mentiras; 

después, los peligros del matrimonio que comentan los invitados cuando dan la 

enhorabuena a los novios (a golpe de oxímoron); finalmente, la comparación entre el 

pedir de los pordioseros y el de las damas pidonas. 

 Los borrachos (Baile IX) 

El locutor nos refiere cómo Mondoñedo el de Jerez y Ganchoso el de Carmona, 

borrachos, se van a batir, pero sus coimas se lo impiden haciéndoles volver a la taberna 

a ahogar la pendencia en vinos; luego nos cuenta su extraordinaria manera de beber y de 

cantar, para, después, narrar cómo los prende la justicia y, cómo los condenan y 

conducen a galeras, mientras sus izas les cantan por el camino; finalmente, recita cómo 

los embarcan y, cómo obedecen al cómitre. 

Toda la parte narrativa es en romance asonante o-a (vv. 1-48); los cantos de los 

borrachos en seguidillas (vv. 49-60); el prendimiento y la llevada a galeras continúa en 
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romance (vv. 61-72) y (vv. 78-89) respectivamente; los cantos intercalados de las 

coimas, una quintilla (vv. 73-77) y el, repetido, estribillo (vv. 90-91) con que concluye. 

 Las estafadoras (Baile X) 

Es el baile más corto de Quevedo, 56 versos, de hecho, lo hemos encontrado antes, 

completo, para cerrar el entremés de La destreza; por lo que podemos decir que fue 

escrito para cerrar un entremés y de ahí su brevedad. Usa romance asonante en a-e, 

durante los 32 primeros versos, describiendo a una sacadora, luego, con metáfora de 

esgrima, canta el arte rapativo, con un estribillo que se repite: una redondilla de 

octosílabos y cuatro redondillas en versos de seis sílabas. 

 

3.3. RECURSOS LINGÜÍSTICOS Y LITERARIOS DE LAS JÁCARAS Y 

BAILES DE QUEVEDO 

El principal recurso lingüístico encontrado en las jácaras y bailes es la lengua de 

germanía, eso es obvio en la producción de todos los autores de jácaras (que no de 

bailes), aunque, en el caso de las de Quevedo, como es de esperar, encontramos que las 

enriquece con sus características agudezas y juegos conceptistas (lo que convierte, sobre 

todo, a sus jácaras, en las más importantes que se escribieron en este subgénero, desde 

el punto de vista literario y lingüístico). Como el recurso de la onomástica lo 

estudiaremos el apartado dedicado a los personajes, aquí vamos a ver cómo enriqueció 

Quevedo esta germanía, dando a cada término, además de su nombre en esta jerigonza, 

otra cantidad elevada de denominaciones; valiéndose de figuras tales como 

comparaciones, imágenes, y metáforas; de juegos lingüísticos como perífrasis 

caracterizadoras, dilogías, paronomasias, etc. y de floreos verbales chistosos. 
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3.3.1. RECURSOS GENERALES 

Intentaremos recoger, para cada término, las denominaciones que la germanía les 

otorga
237

 y las novedades que aporta Quevedo a estos mismos términos, pero, además, 

recogeremos los términos y expresiones que guarden contigüidad, tanto en su 

denominación como en su cotidianidad
238

, con la vida de los personajes de estas piezas. 

Solo tendremos en cuenta la nómina de jácaras y bailes, atribuidos a Quevedo, 

recogidos en nuestro catálogo. 

Jaques y su vida cotidiana: los valentones son los que en su mayoría pueblan estas 

composiciones y se hacen llamar o se les llama de varias maneras: jayanes, 

godos
239

, rufianes, valientes, guros, matones, jacos. Dependiendo de sus actividades 

sus características personales o su suerte, también, pueden llamarse: jinetes
240

, 

duendes, ganchos, hurones, ermitaños, buzos, carduzadores
241

, embajadores
242

, 

cobradores
243

. A los sodomitas se les llama putos. Sobre estas denominaciones 

hechas a base de sustantivos, pero, sobre todo, usando términos contiguos y 

sirviéndose de la ironía satírica que lo caracteriza, Quevedo crea nuevas 
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 Nos valdremos del Vocabulario de germanía publicado al final de la recolección de Juan Hidalgo al 

que a partir de ahora nos referiremos como: (Voc.), y del Léxico del marginalismo del Siglo de Oro de 

José Luis Alonso Hernández, al que a partir de ahora llamaremos:(Lex.). 

238
 Haremos uso, en muchos casos (solo en los casos que particularmente lo requieran dejaremos 

constancia) del Diccionario de autoridades, al que a partir de ahora nos referiremos como: (Aut.), y del 

Tesoro de la lengua castellana y española (Covarrubias). 

239
 «Jayán» es rufián al que respetan, «godo» o «goda» es el jaque o la prostituta que se considera 

principal. 

240
 Cuando han sido azotados muchas veces encima del asno. 

241
 Para designar los tipos de ladrones. 

242
 Los que se establecen en alguna ciudad importante y acogen a los que por allí pasan. 

243
 Los que simulan raptos, o engañan cobrando por algún servicio de seguridad no prestado o 

simplemente pidiendo. 
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denominaciones, principalmente, a base perífrasis caracterizadoras: mancebitos de 

la carda, vividores de la hoja, gusanos tejedores de cárcel propia, jayanes de 

arredro vayas, paladines de la horca, aventureros de trongas, avechuchos de la 

sombra, hermanos de la chanza; para los ladrones crea: maullones de faltriqueras, 

murciélagos de la garra, pasteles (acogedores de moscas
244

), santiguadores de 

bolsillos, jugadores de manos, halladores de los guardado, demandantes para sí 

mismos, ermitaños de caminos, pedigüeños en caminos, llaveros de cerraduras y 

bolsas, porteros de cofres, masicorales de bolsas; si son sodomitas: traidores de 

zaragüelles
245

. 

Entre los términos contiguos, a la vida de estos jaques, nos encontramos los siguientes: 

Cofradías: para denominar los grupos de jaques encontramos: guruyada y 

carda, a los que Quevedo añade (mediante el método apuntado): escritorio de 

chusma, vasar de los ladrones, nido de la vida airada. 

Tabernas y alcohol: bayucas y ramos
246

 son las tabernas y las rebautiza don 

Francisco como: ermitas de san sorbo o altares de san Trago. A las maneras de 

beber se les llama remojar, Quevedo añade: besar los jarros, ahogar en vino, 

descalabrarse el galillo, despabilar vinos, calzar la sed, desabotonar el trago, 

carreras de sorbos, apretón de tragos. 

Pendencias, armas y heridas: las pendencias son mojinas o piquetes; 

enriquecidas por Quevedo (puesto que casi siempre se producen por 

                                                           
244

 Los pasteleros tenían fama de ladrones por meter dentro de los pasteles todo tipo de porquerías, 

entre ellas moscas. 

245
 Los zaragüelles son un tipo de calzones, por lo que el sodomita se ponía detrás del que los llevaba. 

246
 En las puertas de las tabernas había siempre un ramo colgado. 
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borracheras) con: pendencias mosquitos
247

, pendencias borrachas, berreas, 

echar chispas de vino, revolvimiento de capas, encapotarse, arrumacos, mirarse 

entre dientes, mohadas, torniscones, andar a la morra, arrimarse; y cuando se 

produce la pelea: remoquetes, granizo de sombrerazos, diluvios de cachetes, 

solfeo de coscorrones, esgrimir a lo colchonero, a puñadas se abrazan, 

desabrigar el sobaco, desembarazar la vaina, meter la mano, sacar la del Cid, 

… una vez que las armas están en las manos: torbellinos de tajos, amenaza de la 

caspa, le rozó en la jeta un palmo, le cortó en la cholla un jeme, sonar las 

narices, mojar la olla
248

, sangrar la daga, mohar la chica, hender personas, 

pautar caras, tirar tarascadas al cofre de lo mascado
249

, tirar hurgonazos al 

barrio de los cuajares
250

y a la calle del trago
251

, colar de cabo a cabo un canto 

de real de a dos, hacer tajadas, poner la bula de una cruzada en la cara, 

trinchar medio quijar, dejar caras con hondas, desporqueronar almas; a las 

espadas se las llama: morenas, Antoñuela jerigonza, la del Cid, la camisa es 

Tizona, el azumbre es la Colada; otras armas son: agujones
252

, chicas
253

, 

pasadores de chorizos, desmalladores de quesos. 

Robos: los hay de varios tipos y se les llama: arañar, ganar, acomodar 

descuidos, uñarada, caleta; a lo que nuestro autor añade: hallarse las cosas 

                                                           
247

 Porque los mosquitos son amigos del vino y viven a su alrededor. 

248
 Cuando el arma blanca se introducía en el estómago. 

249
 Al vientre. 

250
 Al estómago. 

251
 A la garganta. 

252
 Dagas largas (Voc.). 

253
 Dagas cortas (Voc.). 
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antes de perderlas el dueño, mondar faldriqueras, pedir capas, desasnar, 

agarrar con virillas, dar tientos en apreturas, desaparecer cosas, salirse algo 

tras ellos sin licencia de su dueño, arremangar, pellizcar unos cuartos. 

Prostitutas y su entorno: las mujeres de los anteriores, pueden ser prostitutas, 

ayudantes de sus ladrones, ladronas por cuenta propia o fregonas, aunque la mayoría 

se dedican al oficio más antiguo del mundo y, como es de esperar, en esta jerga 

tienen muchas denominaciones: izas, marcas, palomas, golondrinas, trongas, 

pelotas, godeñas, maletas, pencas; don Francisco usa de la ironía para llamarlas: 

muchachas, señoras, reinas, niñas, sirenas, mujer de encarama, señoras honradas, 

mujer de importancia, mozas de carne y hueso, fénix del gusto, cisnes de placer y, 

cuando quiere insultar, las llama: del oficio trotón, personas del trabajo, tiburones 

afeitados, señoras de alquiler, bullidoras del hogar, mancebitas de a cuarto, 

ganadoras del cairón, doncellitas de a cuatro, chiquillas de a catorce
254

, doncellas 

de perversa honestidad, livianas, tusonas, fruteritas del pecado, hembras de la caja 

o hijas de Satanás. 

Relaciones sentimentales entre jaques y marcas: ellos las llaman: amigas, marcas 

o izas, ellas los llaman bravos, con el pronombre posesivo por delante. A sus 

relaciones, ellas se refieren como: acogerse, ampararse, a la sombra, empeñarse; 

ellos, cuando se ayudan económicamente de ellas, dicen: contribúyeme, sus pecados 

son mi hacienda, ella es mi vino y mi pan. 

Viejos y viejas: estos suelen ser los encargados de las mancebías. Ellas, además, 

son alcahuetas y algunas veces, incluso, tienen algo de brujas. A ellos los llaman: 

padre, taita, coime; Quevedo agrega: su paternidad. A ellas les dicen: mama, 

                                                           
254

 «cuarto», «cairón», «cuatro», «catorce»: son los importes de sus servicios. 
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madre, cuando son brujas se dice que son: curadoras de mal de madre y echadoras 

de habas; Quevedo las llama: viejas del arrabal, obispadas de coroza
255

, tejedoras 

de gente, enflautadoras de personas
256

. 

Prostíbulos: a estos se les llama cercados, cámaras del golpe, cuexca, guanta, sello 

o manfla; don Francisco enriquece la nómina con: aposentillo, mesón de la ofensa, 

paradero del vicio, palacio mortal, casa de más cuartos
257

 de toda la cristiandad, 

tierra barata de culpa, baratillo para el diablo. 

Criados de jaques, de prostitutas o de las mancebías se les llama mandiles, 

meninos, lacayos, esportilleros, mozos de sillas, aguadores; Quevedo añade: 

secretarios y meninos del padre. 

Pendencias entre las prostitutas: cuando, entre ellas, se pelean se dice que se retan 

de dueña a dueña o de media dueña, se dan a greña, a bocados, a chapín, a 

manoplas, araños, empellones; nuestro autor agrega: encaraman las uñas, empinan 

el chillar, míranse a lo penoso, cércanse a lo borrasca, agóbianse las espaldas, 

avalentan las sayas, engarrafan los sombreros, las bofetadas andan, los araños 

pagan en coces, los codos tiran coces, trastórnanse los cuerpos, los pies se vuelven 

locos. 

Enfermedades a causa de su trabajo: la más común era la sífilis y por eso los 

términos usados tienen que ver con esta enfermedad: tullida, bubosa
258

, sudar
259

, a 

los que Quevedo añade: sudar trabajos, comer de gabachos
260

, espulgar. 

                                                           
255

 Por la coroza que les ponen en la cabeza cuando son castigadas y expuestas al escarnio público. 

256
 Ver: el entremés de La vieja Muñatones. 

257
 Con «cuartos» se vale de la dilogía para significar aposentos y dinero. 

258
 A causa de la enfermedad. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

461 

Funcionarios de justicia y sus adláteres: la gente del hampa consideraba a los 

funcionarios de justicia tan ladrones como a ellos mismos y, por esta razón, en 

algunas composiciones es difícil saber si Quevedo estaba hablando de unos o de 

otros. A los jueces les llamaban señores, ropas a los escribanos: tinteros y 

plumas
261

; Quevedo los llama, también: grullos de la puridad
262

, letrados de lo 

caro; los alguaciles eran alfileres, varas, árbol seco; nuestro autor enriquece con: 

envaramiento
263

, canuto, árbol seco de la guanta; a los pregoneros de las culpas, 

durante el paseo en asno, se les llamaba chilladores
264

, bramones; llamados, 

además, por nuestro autor: sepancuantos, contadores de historia, soplones de 

ejecutoria; los guardianes eran: zapateros de culpas
265

. 

Criados o ayudantes de la justicia eran los ayudantes de los alguaciles, 

llamados corchete
266

; Quevedo los llama también: cañuto disimulado, galgos 

del verdugo; a los informantes de la justicia llamados soplos, soplones, señales, 

vientos; don Francisco añade: saludadores de culpas, fuelles de Satanás, soplos 

como candil, órganos, abanicos de culpas, chismes de bolsas, soplones de 

                                                                                                                                                                          
259

 Era uno de los remedios que se aplicaba a los enfermos. 

260
 Se consideraba a los franceses portadores de la sífilis. 

261
 «Tinteros» y «plumas» eran metonimias: por los elementos usados en los juzgados para escribir las 

declaraciones y las penas. 

262
 «Grullos», en germanía era ladrón, pero al añadirle el sintagma adjetival «de la puridad» viene a ser 

ladrón con pureza, es decir, apoyándose en lo legal. 

263
 «Alfileres» porque eran los que iban a prender (detener) a los hampones, y las metonimias con palos 

y varas: por la insignia que llevaban estos funcionarios como distintivo. 

264
 Iban pregonando las culpas de los castigados por las calles, mientras el verdugo los azotaba en el 

asno. 

265
 Porque ponían y vigilaban las cadenas y grilletes en los pies de los reos. 

266
 Ayudantes de los alguaciles, eran realmente los encargados de detener a los delincuentes. 
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ejecutoria, ventalle de las audiencias, soplavivo y soplamuerto, fuelle de todas 

las fraguas
267

. 

Castigos impuestos y detalles de su ejecución y acatamiento: este es el apartado 

donde, tanto en la lengua de germanía como en las creaciones quevedescas, más 

términos encontramos. 

Torturas: se solía torturar a los delincuentes para que confesaran (cantaran) sus 

faltas en los potros de tortura, atados con cuerdas de las que se tiraba hasta casi 

descuartizar los cuerpos o dañar las extremidades. Encontramos potros, sogas, 

tormento de soga, tocar las cuerdas, cantar, decir nones; Quevedo enriqueció el 

repertorio con: cantar tiples, gato de los potros, caballo de las malas 

confesiones, ser doce pares y nones en negar, manco de tocar las cuerdas. 

También se castigaba a las ladronas cortándoles las orejas a lo que se llamaba 

rapar mirlas; Quevedo llamó, a estas: mondas. 

Azotes eran, con la cárcel, los castigos más habituales y los que más se 

mencionan en estas composiciones, hallamos centenar
268

, pencas, azote 

garrafal, asno tortuga, azotes a traición, guardar las espaldas, sacar a la 

vergüenza, firmar cientos, pregonar pencas; don Francisco añade: la espalda de 

par en par, volver cardos las espaldas, asno dromedal, jubones del verdugo, 

aturdido de los asnos, juboncillo de cardo, jinetes de medio abajo, 

acontecimientos entre penca y espaldar, espalda mollar, suela de Frenegal 

(látigo), cardo de Frenegal, pregonar pencas, gastar las espaldas, vestir 

                                                           
267

 Por su oficio de soplones. 

268
 Como ya dijimos, el castigo consistía en cien azotes dados al reo a lomos de un burro, por las calles 

de la ciudad, mientras delante iba el pregonero, repitiendo sus culpas: el pregón empezaba por: «sepan 

cuantos oyeren…» y terminaba con: «quien tal hace que tal pague». 
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jubones debajo de la camisa
269

, con toalla de vaqueta limpian el sudor del 

espinazo, sonecillo de suela
270

 repicado en las espaldas, reparar con las 

espaldas el rigor de los jueces, partidas asentadas, ademán de azotado 

novicio
271

, azotar y azotarás, dadiva de ronchas, asentar un capelo y alzarse un 

cardenal, arreando unos pencazos en medio de dos pringones, cantándole el 

villancico: «quien tal hace» con sorna. 

Cárceles: estas eran las segundas casas de estas gentes, podían estar allí por 

temporadas, esperando ser llevados a galeras o esperando la horca, ahí solían 

escribir cartas o contar sus relaciones. Encontramos: trena, alcoba, desván, 

banasto, la sombra, casa de los bellacos, Nuestro autor también les llama: casa 

de los pecados, cas del señor guardoso, venta de la horca, callejón noruega, 

madrigal en culto
272

, sala con relatores, sala enfermiza de espaldas y de 

cogotes, bolsón de la horca, maldita universidad. A los presos se les denomina: 

zampuzado, embolsado, contra mi gusto me alojan, graduado de tinieblas; de 

los grilletes y cadenas dice: botinicos vizcaínos
273

, embarazado con grillos, 

cuerdas de Vizcaya, ruiseñores del diablo
274

; a los que recién llegaban, los 

antiguos le hacían «pagar la patente» que era como un impuesto por estar ahí, lo 

que generaba bastantes pendencias. 

                                                           
269

 Se ironizaba con los callos que producían los golpes en las espaldas (por haber sido azotado varias 

veces), actuaban como si ya se llevase un jubón encima de la espalda, aunque debajo de la camisa, por 

lo que luego no se sentía dolor, ni frio. 

270
 La suela era el látigo. 

271
 A los que azotaban por primera vez hacían gestos de dolor: lo que estaba mal visto entre estos 

delincuentes puesto que llevaban sus castigos con mucha dignidad. 

272
 Por la oscuridad de la cárcel, Quevedo la equiparaba con una poesía culterana, 

273
 El hierro para hacer grilletes y cadenas provenía de Vizcaya. 

274
 Dilogía: con el canto de los grillos (animales) y el sonido de los grillos (cadenas) arrastrando. 
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Galeras: las condenas a galeras también eran frecuentes y, así, encontramos: 

bogar, la sarta de la mar, forzados, galeotes, empujar maderos, apalear bogas, 

días sin sueldo, eslabones, ir al mar, remar; todo este repertorio lo remoza 

nuestro autor con: condenación salobre, dar palos al mar, rascar golfos, la sarta 

de la mar, organista de palos, prebendado del charco, batidor del agua, pato en 

el agua, apalear los lenguados, pregonar las sirenas, casa de las sardinas, 

huésped en cas de su majestad
275

, ministerio de humedad, escribano naval, 

letrado de las sardinas
276

, canónigo de palos, graduado de peonza que anda a 

puro azotazo, almario de azotes, bailar el azote, corcovos al galope
277

, más raso 

que día bueno, lampiño por sus pecados, calvo con pelo
278

, ovejita del agua al 

que llaman con silbar, nos desnuda el chiflar
279

. 

Horca: a la horca se le llamaba: la ene de palo, esquinencia de esparto, 

pujamiento de soga; del ahorcado, Quevedo añadía que le añudaron el tragar, le 

ahogaron en zaragüelles
280

, oliendo las entrepiernas el verdugo perdió el habla, 

la cabeza del verdugo le servía de garzota, además: guarde san Blas la 

garganta, «deo gratias» de esparto, enfermedad de cordel, hecho racimo con 

pies, mecerse de mala gana. 

                                                           
275

 Puesto que se les condenaba a remar en las galeras reales. 

276
 Se juega con el parecido sintáctico entre a bogar y abogar (abogado o letrado, canónigo o escribano). 

277
 Los cómitres azotaban a los remeros para que rindieran mejor y las galeras avanzaran (galoparan) 

más. 

278
 A los condenados a galeras se les rapaba el pelo de cabeza y cuerpo. 

279
 Los cómitres llamaban al cambio de turno con unos pitos y los que empezaban tenían que quitarse la 

ropa antes de sentarse a remar. 

280
 Porque el verdugo se subía sobre la cabeza del ahorcado para rematarlo cuanto antes. 
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Hoguera: la condena a ser quemado en la hoguera era, según don Francisco, le 

mandaron chicharrar, fue luminaria. 

 

3.3.2. RECURSOS LINGÜÍSTICOS Y LITERARIOS PARTICULARES 

En algunas de las jácaras y bailes de Quevedo nos encontramos singularidades 

provocadas por la mezcla del lenguaje de germanía con otros estilos y recursos, tanto 

lingüísticos como literarios. La retórica y la vulgaridad se dan la mano, creando unos 

contextos tan extraños como atractivos; la oposición entre los términos, termina 

conectando de la mejor manera conceptista. Así mismo, la mezcla con lenguajes más 

paupérrimos, como los que refieren a lo bajo corporal, lo sexual, lo escatológico, que, 

aunque más cercanos, maridan de manera remozada con la germanía, en manos de 

Quevedo. Por todo esto, estudiamos estos recursos de manera particular, para enriquecer 

la creación del contexto escénico en nuestro método. Entre las más atractivas mezclas, 

encontramos a la germanía en conjunción con: 

Gergas técnicas 

De alguna, como la de la esgrima, que aparece en el baile Las valentonas y destreza 

(Baile II), ya hemos dado cuenta cuando analizamos el entremés de La destreza. 

Aunque, también nos encontramos: 

Formulismos legales 

De la justicia o testamentarios. Precisamente, por moverse estos personajes en 

manos de los funcionarios de justicia y vivir en medio de pendencias que los pueden 

llevar a castigos y muertes violentas, este tipo de lenguajes son comunes en sus 

andanzas y cuentos. 
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En la jácara Vida y milagros de Montilla (POC. 855) encontramos varios pasajes 

con formulas legales mezcladas con germanía: 

El libro de Acuerdo entonces (v. 58) 

Tropecé con el tintero: 

di que hacer a los ringlones; 

hubo el este que declara 

y más vistas que en un monte. 

Hiciéronme el susodicho, 

y tras este que depone, 

por su pie se vino el fallo, 

acompañado de conques. (vv. 69-76) 

Reconocióme un portero 

y el procesado enojóse 

y juntáronme las causas 

el papel y los cañones. 

Granizó el diablo testigos 

de lo que ni ven ni oyen 

pusierónme en el caballo 

de las malas confesiones. (vv. 181-188) 

En Postrimerías de un rufián (POC. 862), vemos que el jaque se niega a hacer 

testamento: 

«¿Testamento? ―dijo el jaque―. 

¿Al escribano me nombras? 

Yo quiero escurrir el jarro, 

no quiero escurrir la bola. 

»¿Qué bienes muebles atisbas? 

¿Qué raíces y qué joyas? 

Haga por mí testamento 

quien lo que debo no cobra. 

»Agora quieres que gaste  
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en ítem mases mi prosa, 

cuando solamente en ti 

dejaré una buena joya? 

»Yo no he de ser calavera 

de las que dan en mandonas, 

pues ninguno acetará 

mi pellejo ni mis sobra. 

»Cuando haga testamento 

uña en que hacerle me sobra, 

no ha menester los del “Sepan” 

una vida tan idiota. 

»Si de hoy en seiscientos años 

estirare yo las corvas, 

de mi sabrán las narices 

lo que tocara a mi losa. 

»A muertos de mogollón 

da de balde la perroquia, 

de sepultura y asperges, 

en el ciminterio sopa. 

»A niños de la doctrina 

no pienso pagar la solfa; 

música que no he de oilla 

que la pague quien la oiga.». (vv. 57-89) 

 

El lenguaje petrarquista 

Con sus recursos de comparaciones, metáforas, sobrepujamientos, quejas, etc., lo usan 

los jaques para alabar, no solo a sus damas (marcas en este caso), sino también a sus 

armas 
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En la jácara Villagrán refiere hechos suyos y de Cardoncha (POC. 853), el jaque se 

refiere así a su espada: 

Tiéneme aquí la morena 

Antoñuela Jerigonza. 

más linda que mil ducados 

y más bella que cien flotas. 

Atollada tengo el alma 

de su trenzado en las roscas, 

y ella me tiene sumido 

su talle en el alma propia. 

Cuando yo quiero reñir 

con sesenta mil personas 

a sus ojos echo mano, 

que son de Juan de la Orta
281

. 

Para matar, con mirarla, 

muertes y heridas me sobran, 

y de rayos como nube, 

me da munición su cofia. 

De perlas y de rubíes, 

tengo un tesoro en su boca, 

y con la plata del cuello 

daré al Potosí limosna. 

Yo vivo de que la miro, 

pues no hay manjar que no coma 

en la lecha de sus manos 

y en lo tierno de sus lonjas. 

No consiento que la atisbe 

el sol de la cara roja; 

caliente a los que se espulgan, 

váyase a enjugar la ropa. 

                                                           
281

 Espadero conocido de la época. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

469 

Condenado estoy a muerte 

desde que miré su forma 

donde yo, un fénix moreno, 

quiero morir mariposa. (vv. 41-72) 

Y, más adelante, refiriéndose a la iza de Cardoncha: 

Vino a visitarme ayer 

Maruja de las Vitorias, 

por quien Cardoncha en España 

todos los jaques asombra. 

Un mayo vino en zapatos 

y primavera llorosa, 

ramillete de portante 

y manojito de novias. 

Es diluvio de sus penas, 

porque ausente no le goza, 

y por él, enternecida, 

de noche a cántaros llora. 

Hecha de lágrimas fuente, 

su fuego y sus luces moja; 

y es lástima que su dueño 

deje perder tanto aljófar. (vv. 85-100) 

 En la jácara Mojagón, preso, celebra la hermosura de su iza (POC. 860) el jaque, 

locutor, también alaba a su coima con términos y comparaciones al estilo petrarquista, 

mezclados con el lenguaje prostibulario: 

Si pudiera ver el sol, 

viera brizna de tu cofia. 

La brújula de tus ojos  

que dos firmamentos forman. 

Tienes a Colón por risa, 
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pues que descubre tu boca 

la Margarita y las Indias, 

perlas rubíes y aljofar. 

Con tu cara comparadas 

las caras que tienen todas 

aunque sean caraluisas 

me parecen carantoñas. 

Hermosuras de taberna 

son las que ostentan las otras, 

aguadas y mal medidas, 

pez y pellejos y moscas. 

Tú miras con dos batallas, 

donde de estrellas alojan 

ejércitos que fulminan 

amaneceres y auroras. 

Si el dios que se puso cuernos 

de miedo que se los pongan, 

te viera, Marica mía, 

segura estuviera Europa
282

. 

Si el Sol que, al revés, tras Dafne
283

 

siguió luz la mariposa, 

te atisba, los escabeches 

no fueran hoy de corona
284

. 

Las más lindas a tu lado, 

si descuidada te asomas, 

por cocos pueden servir 

de cuentas, y no de mozas 

Y miente todo jayán 

y tresmiente toda tronga 

                                                           
282

 Zeus (Júpiter en la mitología romana), transmutó en toro para robar a la ninfa Europa y gozarla. 

283
 Apolo, dios Sol, persiguió a la ninfa Dafne y esta se convirtió en laurel. 

284
 El laurel que se usaba para hacer escabeche, también servía para coronar a los poetas. 
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que presume de belleza 

en donde sólo te nombran. 

Son hermosuras calvinas, 

luteranas y hugonotas, 

herejes de la que tienes, 

que es la verdadera y sola
285

 

Ayer, porque llamó linda 

a su muchacha Cazorla, 

con remanente de nabos, 

le di un sopapo de olla. 

Y si alguna te compite 

entre busca y entre doña, 

quier esgrimir la chinela, 

quier navegue la carroza, 

la reto de dueña a dueña 

y en vestidos de tramoya, 

ruedos, barba de ballena, 

manto de humo y de gloria
286

. 

Reto a los siete planetas: 

a Mercurio por la gorra, 

a la Luna por el cuerno, 

reto a Venus por la toca, 

al Sol por el oropel, 

al dios Marte por la gola, 

a Júpiter por el rayo, 

al Viejo por la corcova
287

. 

                                                           
285

 Compara aquí, también, la hermosura de su iza con la religión católica: «verdadera y sola» ante las, 

en ese momento, consideradas sectas: los calvinistas, luteranos y hugonotes (protestantes). Ver: 

Diccionario de sectas creencias y religiones, ed. Felipe Alonso, 1994. 

286
 Los anteriores términos se refieren a prendas de vestir y complementos usados por las mujeres en 

aquella época: chinela, manto, ruedo, ballena. 

287
 Los elementos que llevan los planetas (dioses de la mitología) son atributos caracterizadores de cada 

uno, en este caso degradadores, a lo burlesco. El viejo es Saturno. 
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Contigo cuantas estrellas 

el capuz nocturno bordan 

son braserillo de erraj, 

son reluciente bazofia. 

Tu donaire es de la hampa, 

tu mirar es de la hoja 

tus ojos en matar hombres 

son dos Pericos de Soria
288

. 

Yo soy el único amante 

de la solamente hermosa; 

para el amor que yo tengo 

Macías amó por onzas. 

Tú puedes tener invidia 

a mi alma, pues te goza; 

la dicha es gozarte a ti, 

que no gozas de ti propia. 

Pues tienes cara de Pascua, 

ten de la pascua las obras: 

da libertad a los presos, 

y pido justicia y costas. (vv. 13-92) 

 

Lugares comunes (topois) 

Debido a que la intencionalidad de las jácaras tiene mucho que ver con la dignidad, el 

estoicismo, el epicureísmo, etc., de sus personajes, estos lugares comunes (relacionados 

con la retórica) son importantes en las descripciones de los jaques y sus entornos. Los 

mas encontrados son: 

Loci a persona (fortuna) 

                                                           
288

 Perico de Soria es jaque famoso, también lo encontramos en POC(865). 
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Casi toda la jácara Relación que hace un jaque de sí y de otros (POC. 856) se puede 

considerar un lugar común de persona, pero, debido a que en algunos casos se refiere a 

otros jaques y también a la vida en general, encontramos en ella otros loci, que también 

repasaremos. En cuanto a la fortuna tenemos: 

Zampuzado en un banasto 

Me tiene su majestad, 

En un callejón Noruega, 

Aprendiendo a gavilán. 

Gradudado de tinieblas 

Pienso que me sacarán 

Para ser noche de hibierno 

O en culto algún madrigal. 

Yo que fui norte de guros 

Enseñando a navegar 

A las godeñas en ansias, 

A los buzos en afán, 

Enmoheciendo mi vida 

Vivo en esta oscuridad, 

Monje de zaquizamíes, 

Ermitaño de un desván. 

Un abanico de culpas 

Fue principio de mi mal; 

Un letrado de lo caro 

Grullo de la puridad. (vv. 1-20) 

Y en otra parte, con una burlesca enumeración caótica, hace repaso de su suerte, 

aunque, con mucha «dignidad». 

Los diez años de mi vida 

los he vivido hacia atrás, 

con más grillos que el verano, 
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cadenas que el Escurial. 

Más alcaides he tenido 

que el castillo de Milán; 

más guardas que el monumento, 

más hierros que el Alcorán, 

más sentencias que el Derecho, 

más causas que el no pagar, 

más autos que el día del Corpus, 

más registros que el misal, 

más enemigos que el agua, 

más corchetes que un gabán, 

más soplos que lo caliente, 

más plumas que el tornear. 

Bien se puede hallar persona 

más jarifa y más galán; 

empero más bien prendida 

yo dudo que se hallará. (vv. 61-80) 

 

Ubi sunt  

el quejarse por la ausencia de los amigos muertos o por el cierre de las mancebías (en 

otro tiempo, sitios de bullicio), también tiene mucha importancia en el modo de vida de 

los personajes de estas piezas. 

En la jácara ya anotada, Relación que hace un jaque… (POC. 856), encontramos: 

Más volviendo a los amigos, 

todos barridos están; 

los más se fueron en uvas, 

y los menos en agraz. 

Murió, en Nápoles, Zamora, 

ahíto de pelear; 

lloró a cántaros su muerte 
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Eugenia la Escarramán. 

Al limosnero, Azaguirre 

le desjarretó el tragar; 

con el limosnero pienso 

que se descuidó San Blas. 

Mató a francisco Jiménez 

con una aguja un rapaz, 

y murió muerte de sastre, 

sin tijeras ni dedal. 

Después que el padre Perea 

acarició a Satanás 

con el alma del corchete  

vaciada a lo catalán
289

, 

a Roma se fue por todo 

en donde la enfermedad 

le ajustició en una cama, 

ahorrando de procesar. 

Dios tenga en su santa gloria 

a Bartolomé Román, 

que aun con Dios, si no lo tiene, 

pienso que no querrá estar. 

Con la grande polvareda, 

perdimos a don Beltrán
290

, 

y porque paró en Galicia 

se teme que paró en mal. 

Xeldre está en Torre Bermeja 

mal aposentado está, 

que torre de tan mal pelo
291

 

                                                           
289

 Alusión a la violencia de los bandoleros catalanes, proverbial en aquella época: recuérdese a Roque 

Guinart en El Quijote y en el entremés La cueva de Salamanca de Cervantes. 

290
 Es una parodia, de unos versos, de un romance de la materia francesa de Roncesvalles. 

291
 El pelo rojo (bermejo) era símbolo de maldad, por ser el color del pelo de Judas, el apóstol traidor. 
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a Judas podrá guardar. 

Ciento por ciento llevaron 

los inocentes de Orgaz 

peonzas que a puro azote 

hizo el bederre bailar. 

Por pedigüeño en caminos 

el que llamándose Juan 

de noche, para las capas 

se confirmaba en Tomás. 

Hecho nadador de penca, 

desnudo fue la mitad, 

tocándole pasacalles 

el músico de Quien tal. 

Sólo vos habéis quedado, 

¡oh, Cardoncha singular! 

roido del Sepan cuantos 

y mascado del varal. 

En la jácara Sentimiento de un jaque por ver cerrada la Mancebía (POC. 857), el jaque 

descrito añora los buenos tiempos de aquel prostíbulo: 

Viendo cerrada la manfla, 

con telaraña el postigo, 

el patio lleno de yerba, 

enternecido les dijo: 

«¡Oh mesón de las ofensas! 

¡Oh paradero del vicio, 

en el mundo, de la carne, 

para el diablo, baratillo 

»en donde los cuatro cuartos 

han sido por muchos siglos 

ahorro de intercesiones, 

atajo de laberintos! 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

477 

»¿Qué se hizo de tanto padre 

de sólo apuntados hijos? 

¿Dónde fue a pecar el bulto, 

si más fácil, menos rico? 

»En ti trataba el dinero 

como quien es al delito, 

costando unas bubas menos 

que una libra de pepinos
292

. 

»Yo conocí a la Chillona 

en aquel aposentillo 

más tomada que tabaco 

más derretida que cirio. 

»¿Quién vio la Maldegollada, 

rodeada de lampiños, 

cobrar el maravedí 

después de los dos cuartillos? 

»La Chaves, Dios le dé gloria, 

me parece que la miro 

pasar parches por lunares 

y gomas por sarpullido
293

. 

»¿Dónde irán tantos calcillas, 

pecadores de improviso, 

que a lo de porte de carta
294

 

compraban los parasismos; 

»los bribones de la culpa, 

que acudían los domingos 

 a la sopa del demonio, 

bordoneros de entresijos
295

? 

                                                           
292

 Por lo barato del sexo con prostitutas también podían contagiarte la sífilis. 

293
 La Chaves, hacía pasar sus pupas (debido a la sífilis) por lunares y sarpullidos. 

294
 El coste de gozar a una prostituta era el mismo que el porte de una carta. 
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»Sin prólogo de criadas, 

gozaron los mal vestidos; 

ni dueña pidió aguinaldo, 

ni escudero vendió silbo
296

. 

»Costaba el arrepentirse 

vellón y no vellocino; 

hizo el infierno barato 

los diablos fueron amigos. 

»Era el pecado mortal 

en ti de extraño capricho, 

por cualquier cascajo
297

 

nos dejaban meter ripio. 

»La esperanza quitó el “luego”, 

los celos quitaba el sitio; 

poco dinero, la paga; 

el “entre”, mucho martirio. 

»Los deseos supitaños, 

el colérico apetito, 

¿adónde irán que no guarden 

el melindre o el marido
298

? 

»Pecados de par en par 

ya se acabaron contigo, 

y no siendo menos, son 

más caros y más prolijos
299

. 

                                                                                                                                                                          
295

 Los hombres casados, (bribones de la culpa) iban los domingos a las prostitutas (la sopa) y luego 

tenían que bordonear mentiras (retóricas) para excusar sus ausencias. Hay, también, falsa etimología 

pues «bordonero» es: vagabundo (Aut.). 

296
 Se refiere a que para gozar a una prostituta no se necesitaba «untar» a toda una camarilla de criados 

como para gozar a una casada. 

297
 El cascajo era una moneda de poquísimo valor. Ver el entremés La vieja Muñatones. 

298
 Todo lo anterior se refiere al ahorro en tiempo, excusas, melindres, maridos, celos, etc., que se 

obtenía al gozar a una ramera, que no a una casada. 

299
 Aunque gozar a las casadas no era menos fácil, era más caro. 
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»Aquí fue Troya del diablo, 

aquí Cartago de Esbirros
300

, 

aquí cayó en un barranco 

el género femenino». 

En Los valientes y tomajonas (Baile I), el jaque narrador echa de menos a sus amigos 

muertos: 

¡Quién vio a Gonzalo Jeñiz, 

a Gayoso y a Ahumada, 

hendedores de personas 

y pautadores de cara; 

al Garcés en la hermosura, 

Olmedo el de Calatrava, 

en el pescuezo de un remo 

estirándose las palmas; 

en Zaragoza la bella, 

a Martín de Santa engracia, 

que hizo los gigantones 

con el verdugo en la plaza
301

! 

¡Quién a Perico de Soria, 

sastre de vidas humanas 

matar con un agujón 

más hombres que el beber agua! 

después en cabo de Palos
302

 

dio el pobrete con su barca 

y hecho racimo con pies 

se meció de mala gana. 

                                                           
300

 Frases proverbiales hechas con ciudades destruidas para designar la destrucción de algo (por 

antonomasia): Ver el soneto de Quevedo: Pinta el aquí fue Troya de la hermosura. (POC. 551). 

301
 El verdugo se subió a su cuello para que muriera antes, y parecía como cuando en los desfiles de 

gigantones, los que desfilan los llevan sobre sus hombros. 

302
 La horca. 
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Siguióle Lucas de Burgos, 

y su hembra la Chicharra 

de pena vendió mondongo 

un año en la Jamardana. 

El tonelero acabó, 

y el afanador de Cabra 

de un sonecillo de suela 

repicado en las espaldas. 

de un torniscón de una losa, 

Pantoja, flor de la altana, 

murió: lloráronle todos 

los que navegan en ansias. 

En Valladolid la rica 

campó mucho tiempo Malla, 

y su Verenda gozó 

el reino de las gitanas. 

Mandáronle encordelar 

los señores la garganta, 

y oliendo las entrepiernas 

al verdugo perdió el habla. 

De enfermedad de cordel 

aquel blasón de la espada;  

Pero Vázquez de Escamilla, 

murió cercado de guardas. 

Fue respetado en Toledo 

Francisco López Labada, 

valiente de hurgón y tajos, 

sin ángulos ni Carranza
303

. 

Pasaron estos jayanes, 

y los que siguen su manga, 

por ellos, con vino tinto, 

                                                           
303

 Ver el entremés de La destreza. 
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enlutada sed arrastran, 

y entre lágrimas dormidas 

por sus cuerpos y sus almas, 

hacen el cabo de tragos 

y el túmulo de las tazas. (vv. 41-96) 

 

Tempus fugit 

Este tipo de loci es más notorio en los bailes, puesto que era un tópico que los bailes se 

hicieran viejos rápidamente y hubiese que inventar nuevos o remozar los viejos, lo que 

daba lugar al juego de comparaciones por el paso del tiempo. 

En Los valientes y tomajonas (Baile I), encontramos: 

Todo se lo muque el tiempo, 

los años todo lo mascan, 

poco duran los valientes, 

mucho el verdugo los gasta. 

Son nuestras vidas un soplo; 

hacennos grandes ventajas 

las vidas de los corchetes 

que de cien mil soplos pasan. (vv. 1-8) 

 

Tópicos de comparación 

«El mundo como cárcel». No ha de extrañarnos esta comparación, puesto que, estos 

jaques vivían mucha parte de su tiempo en estos lugares. La jácara (POC. 856) vuelve a 

ser la que nos sirva de ejemplo. 

Todo este mundo es prisiones, 

todo es cárcel y penar: 

los dineros están presos 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

482 

en la bolsa donde están, 

la cuba es cárcel de vino, 

la troj es cárcel del pan, 

la cáscara de las frutas, 

y la espina del rosal. 

Las cercas y las murallas 

cárcel son de la ciudad, 

el cuerpo es cárcel del’ alma, 

y de la tierra, la mar; 

del mar es cárcel la orilla, 

y en el orden que hoy están, 

es un cielo de otro cielo 

una cárcel de cristal
304

. 

De el aire es cárcel el fuelle, 

y de el fuego el pedernal; 

preso está el oro en la mina, 

preso el diamante en Ceilán. 

en la hermosura y donaire 

presa está la libertad, 

en la vergüenza los gustos, 

todo el valor en la paz. 

Pues si todos están presos, 

sobre mi mucha lealtad 

llueva cárceles mi cielo 

diez años, sin escampar. (vv. 81-108) 

 

                                                           
304

 El orden a que se refiere Quevedo es el sistema Copernicano, que en ese momento ya había 

reemplazado al Tolemaico (por eso dice: en el orden que hoy están), aunque el universo como sistema 

de esferas seguía cabiendo en este ordenamiento. 
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Escatología y lo bajo corporal 

Nos encontramos aquí con lo sexual tanto en su acto como en su comercio. Por su 

temática, es en la Jácara Jacarandina (POC. 864) donde más topamos con estos 

términos. 

Allí estaba la Garulla, 

La Gangosa y la Peral, 

La Plaga y otras señoras  

de hedionda honestidad. 

Culillos la desmirlada 

acababa de llegar, 

la que pasó por ventura  

un encordio en Alcaráz. 

Güera y gafa y sin galillo 

a fundar enfermedad 

vino de Ocaña la Miza 

y puso tienda del mal; 

la Chillona, que introdujo,  

los dácalas y el jurar 

y la primera que en Burgos 

puso la gatesca
305

 a real; 

Ginesa, culo de hierro, 

la que enseñó a pregonar 

a diez y seis y rapado 

el gusto
306

 en el Arenal; 

con nalgas atarantadas, 

la Berrenda de Roldán 

pasó plaza de alquitara 

y destilaba el lugar. 

                                                           
305

 Postura para practicar sexo. 

306
 El precio de el gusto (sexo con prostituta). 
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Dice que es lo suyo a gritos 

la coche Caravajal, 

por lo chiquito el rey moro, 

por lo estrecho Gibraltar
307

. 

Todas estaban en celo  

avijonando
308

 un patán 

que en una mano las bragas 

lleva y en otra el caudal. 

Una le enseña las piernas, 

otra cierne el delantar, 

aquí le sacan la lengua, 

allí del ojo le dan
309

. 

La plaga como impedida, 

no pudiendo zarandar, 

con un tonillo achacoso 

cantó las barbas de Adán
310

. 

Los relinchos de la porra 

responden a su cantar 

que tiene muy supitañas
311

 

las chorretadas y el zas
312

. 

A la Plaga se encamina, 

llevado del ademán
313

, 

mujer que peló una calle  

con un suspiro nomás. 

                                                           
307

 La Caravajal vende su sexo como poco usado. 

308
 «Viéndolo venir» (debe ser algún neologismo de Quevedo que no tuvo continuidad). 

309
 Los gestos que hacían las rameras para atraer al cliente. 

310
 Alabó la «porra» del cliente. 

311
 Lo mismo que muy súbitas (rápidas) (Aut.). 

312
 Se refiere al pre-semen y a los espasmos del pene. 

313
 Por el ademán («saz») que había sentido la porra. 
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Volcóla en el trincadero 

con furor paternidad, 

descubriéndola el bostezo 

que nos sorbe el orinal
314

. 

Mostraba aquel personaje 

por melena de alemán, 

de zurriagazos de pijas  

desportillado el mear
315

. 

Hocicadas de derechos 

miró por toda su faz 

y un pendejo jacerino 

por ser pendejo de armar
316

. 

Sobre ella se echó de buces, 

que por su furia infernal 

se le saltaron los sesos  

en los pelos del zaguán
317

. 

A cántaros descargaba 

a la puerta, sin entrar, 

gotas que tuvo achocadas  

desde esotra navidad. 

Ella que vio la presteza 

y vómitos que la dan, 

embadurnada, y no harta, 

dijo limpiando el lagar: 

«Cámaras tenéis, el payo 

en el miembro genital
318

, 

                                                           
314

 El agujero donde introducimos el orinal, los hombres: la vagina. 

315
 La Plaga tenía la vagina muy «trabajada» y amplia. 

316
 También tenía el vello púbico (pendejo) áspero. 

317
 El rufián descargó el semen al primer contacto, sin llegar a penetrar. 

318
 Ella compara su descarga con una defecación. Pues cámara es diarrea. 
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estampija
319

, no estangurria, 

os lleva el gusto en agraz. 

»Esperma lluvia os aviso 

que es bellaca enfermedad, 

porque un züardo estreñido 

menos vierte y dura más. 

»Porra que lo hace con pujo 

gusto y dinero nos da, 

que la que descarga chirle 

moja el pecado mortal.» 

Diéronse sendos limpiones 

con andrajo de Ruán; 

 y ella cobra por entero, 

aunque él pecó la mitad. 

sobre un cuarto navarrisco
320

, 

y un cuartillo por sellar, 

hubo araños y empellones 

y amenazas de rufián. 

A los gritos salió el padre 

con ropa de levantar, 

apurando una tajada 

con dos mendrugos de pan. 

Las niñas de la gotera, 

en asomando la faz, 

encaramaron las uñas 

empinaron el chillar. 

Engarrafóle el sombrero 

Culillos la de Roldán; 

                                                           
319

 Neologismo a base de «estampida» y «pija» y como calco de antónimo de «estangurria»: 

enfermedad de la vía de la orina, cuando gotea frecuentemente y a pausas. Por analogía se dice de las 

fuentes que corren poco (Aut.). 

320
 Moneda, navarra, de escaso valor en Castilla. 
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dos tiran de la pretina, 

otra le arranca un puñal. 

Las bofetadas andaban 

donde las toman las dan, 

los araños paga en coces, 

que allí no se mete paz. 

La plaga le hizo presa  

en el nones de empreñar; 

dos dedos se vio de tiple 

y a pique de Florïán
321

. 

«parecemos caldereros 

(dijo su paternidad, 

llena la voz de migajas, 

viendo revuelto el zaguán). 

»Restitúyanle lo suyo; 

trátese toda verdad; 

vuélvanle los compañones 

y el engendrador pulgar» 

Soltó la plaga al instante  

la herramienta del pecar, 

en tortilla el cosquilloso, 

en oblea lo demás. 

Él por el postigo afuera, 

salió como gavilán, 

diciendo: «¡Qué caro vende 

el infierno Satanás!». (vv. 5-132) 

En Cortes de los bailes (Baile V) se describen diferentes movimientos lascivos (que 

pueden ejecutarse al copular) comparándolos con las cosquillas. 

ESCARRAMÁN.  Si se han de estudiar meneos, 

                                                           
321

 Como la Plaga le coge los genitales, con la mano, corre peligro de ser capado (con voz de Florian: 

cantante castrati de la época). 
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 ademanes, despachurros 

 nuevos de risa y picante, 

 con tembladeras de muslos, 

 yo digo que los tomemos 

 de las cosquillas
322

 por hurto. 

1º. Yo lo sigo, yo lo apruebo. 

2º Yo concurro, yo concurro. 

ESCARRAMÁN. Pues no hay sino cosquillar, 

 cosquillese todo el mundo. 

 Hijos, tocad a cosquillas, 

 que ya las siento y me punzo. 

MÚSICOS. Todo hombre es concebido 

 en cosquilla original
323

: 

 quien no las tiene en los lados 

 las tiene en el espaldar. 

 Hay cosquilla cabriola, 

 hay cosquilla mazorral, 

 del concomo y del gritillo, 

 con su poquito de ¡ay!; 

 hay cosquillas de pellizco 

 y cosquillas de arañar, 

 cosquillas de palpaduras 

 y cosquillaza mental. 

 Hay cosquillones barbados 

 en hombres de mucha edad, 

 que les están como al diablo 

 la cruz y el libro misal. 

 Cosquillas hay marionas 

 de risa con humedad, 

                                                           
322

 Con «cosquillas», es notorio que Quevedo se está refiriendo al acto sexual y, por tanto, lo que 

describe a continuación son los distintos tipos de estos actos. 

323
 En analogía a «pecado original». 
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 cosquillas envergonzantes 

 que andan de noche no más. 

 Cosquillas se usan postizas, 

 como pantorrillas ya; 

 quien de suyo no las tiene 

 las compra donde las hay. 

 Siempre ha tenido Morales 

 cosquillas en el jugar 

 mas la señora Jusepa
324

 

 no las consintió jamás. 

 Hay cosquillas pequeñitas, 

 de las que con ademán 

 dicen lo de la ventana 

 y «haranme desesperar». 

 Para lo que se ofreciere 

 advierta todo mortal 

 que no sufrimos cosquillas 

 y las hacemos saltar. (vv. 123-170) 

 

Una vez que hemos hecho un recorrido por los elementos lingüísticos y literarios de las 

jácaras y bailes, en todas sus vertientes, pasemos, ahora, revista a los personajes que los 

habitan para, desde su descripción y entendimiento, enriquecer las posibilidades 

pragmáticas de la categoría y, por tanto, seguir enriqueciendo el contexto. 

 

3.4. PERSONAJES QUE PUEBLAN LAS JÁCARAS Y BAILES 

Tratamos juntos los personajes de ambos tipos de piezas por su similitud, también en 

esta categoría. Creemos que Quevedo se valió de lo que se decía en el romance de 

                                                           
324

 Morales y Jusepa eran una pareja de comediantes, a los que Quevedo hace referencia muchas veces 

en su obra: ya lo hemos anotado antes. 
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Perotudo
325

, acerca de que se llaman bailes a los jaques que ahorcan y de ahí nace esta 

mezcla (esta recreación de los «bailes» personificados en gentes de la vida airada o 

gente de la «carda») que no encontramos tan acusada en otros autores. Por ejemplo, 

Luis Quiñones de Benavente recreaba en sus bailes, mayoritariamente, personajes 

alegóricos, moralidades, etc., cargando a estos de una fantasía y una espectacularidad 

que era lo que estos bailes, según Benavente, requerían. Esto se constata en las 

definiciones que, hoy en día, tienen mayor suerte entre los estudiosos
326

. Sin embargo, 

Quevedo, siempre a la búsqueda de la novedad y la experimentación, hasta en esto fue 

particular, no seguía una norma o pauta marcada. No quiere decir esto que los bailes de 

Quevedo no participen de los elementos fantasiosos (la misma personificación de un 

baile es una fantasía) o la espectacularidad (véanse los bailes con lucha de esgrima o 

con metáfora de peces) que este teatro profesaba, pero, introduce estos elementos 

cuando lo estima conveniente, sin que sean necesariamente categóricos. 

Dicho, pues, que la mayoría de los personajes, tanto de jácaras como de bailes, son los 

llamados «gente de la carda», pasamos a caracterizarlos desde distintos puntos de vista. 

Por su físico y ademanes (comportamientos y vicios), por sus nombres connotantes y, 

en menor medida, por su vestuario. 

 

                                                           
325

 El primer romance que se recoge en la edición de Hidalgo y considerado también el primer poema de 

germanía. Lo hemos anotado cuando definíamos los bailes de Quevedo. 

326
 Ya señalábamos la definición dada por Catalina Buezo. También nos dice Javier Huerta Calvo: «el 

alegorismo es importante para distinguir el baile o entremés cantado del entremés propiamente dicho» 

Huerta Calvo, 2001, p. 63. 
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3.4.1. CARACTERIZACIÓN FÍSICA 

Cada vez que se describe a los jaques y a las izas, se les caracteriza de forma similar: 

«se repite de forma invariable» dice Alonso Veloso
327

 y añade, para el caso de los 

jayanes: 

Su temeraria, valentía, aprecio hacia las armas, su forma de mirar, sus bigotes, su corpulencia 

(…) el baile quevediano, superpone como contribución original, la denuncia de la embriaguez de 

los jayanes que se suma así a la caricatura de éstos acentuando su marginalidad. 

En el caso de las mujeres se caracterizan por su lascivia, su picardía, sus gestos 

obscenos a la hora de «pillar» algún cliente o su medio ojo tapado cuando son 

«sacadoras», en las fregonas suponemos un desaliño en peinado y afeites y si son 

«hembros», pendencieras, aparecen con sombreros y arremangadas de faldas. 

Aunque es mejor que sea el mismo Quevedo quien, como nadie sabe hacerlo, nos dibuje 

a sus figuras. Llamaremos la atención, desde las piezas, sobre su aspecto físico y sus 

movimientos, para que los actores que deban interpretarlas tengan un buen catálogo 

pragmático. Sobra decir que, la mayoría de las caracterizaciones y los gestos son 

animalizadores y grotescos por antonomasia: 

 La descripción de los jaques se suele dar por sus maneras de moverse: cuando 

tienen que encaminarse a una pendencia, en sus estancias en la cárcel, en 

galeras, cuando se están batiendo, o, simplemente, en sus borracheras: 

En Vida y milagros de Montilla (POC. 855), se describe a este jayán, en galeras, 

encadenado y borracho, antes de que hable: 

Montilla que en primer banco 

arrempuja el primer gonce 

                                                           
327

 Alonso Veloso, 2005, p. 112. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

492 

al escritorio de chusma, 

 al vasar de los ladrones, 

tocando con la cadena  

la jacarandina a coces 

y punteando a palmadas 

con los dedos en el roble, 

imitando con la voz, 

cuando se despega el odre, 

dijo con mucha tajada 

y en un falsete de arrope. (vv. 17-28) 

Muy remachado de barbas. (v. 85) 

Más adelante, se dice, de Onofre: 

Andaba de mosca muerta
328

 

Aturdido de faciones, 

Con sotanilla y manteo 

El carduzador Onofre. (V. 145) 

En Sentimiento de un jaque por ver cerrada la mancebía (POC. 857), vemos a Añasco 

el de Talavera cuando se sienta a remojar la garganta: 

Después de soplar un canto, 

Para sentarse más limpio, 

Habiendo con el pañuelo 

Deshollinado el hocico
329

, 

Desabotonando el trago 

A un tiempo con el vestido, 

A puras calabazadas 

Se descalabró el galillo. (vv. 25-32) 

                                                           
328

 Onofre se hacía el distraído. 

329
 Referencias a la suciedad de estos personajes. 
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En Desafío de dos jaques (POC. 858), Quevedo dibuja a Mascaraque el de Sevilla y a 

Zomborondón el de Yepes cuando se dirigen a batirse: 

Zomborondón, que de zupia 

enlazaba el capacete
330

, 

armado de tinto en blanco, 

con malla de cepa el vientre, 

acandilando la boca 

y sorbidos los mofletes, 

a la campaña endereza 

llevando el vino a traspieses 

entrambos las hojarascas
331

, 

en el camino previenen; 

el uno la Sacabucha, 

y el otro la Sacamete (vv. 29-40) 

Como se tienen los dos  

por malos correspondientes,  

de espaldas van atisbando 

los pasos con que se mueven. (vv. 53-56) 

Bramaban como los aires 

del enojado noviembre, 

y de andar a sopetones 

los dos están en sus trece. (vv. 65-68) 

Más adelante, cuando están luchando, prosigue describiendo sus movimientos: 

Mascaraque es Angulema, 

científico, y Arquimedes, 

y más amigo de atajos 

que las mulas de alquileres. 

                                                           
330

 La cabeza le da vueltas de la borrachera. 

331
 Amenazan con sacar y vuelven a meter las espadas. 
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Zamborondón que de líneas 

ninguna palabra entiende, 

esgrime a lo colchonero, 

Euclides de mantinientes
332

, 

desatando torbellinos 

de tajos y de reveses, 

le rasgó en la jeta un palmo, 

le cortó en la cholla un jeme. (vv. 81-92) 

En Pendencia mosquito (POC. 861), apreciamos cuando Andresillo y Ganchoso 

desenvainan las espadas. 

Andresillo, la del Cid 

de las alforjas sacando, 

hubo de haber la que llaman 

una de todos los diablos, 

porque Ganchoso hecho un perro, 

desabrigando el sobaco,  

le tiró dos tarascadas 

al cofre de lo mascado. (vv. 77-84) 

En Las valentonas y destreza (Baile II), se describe la llegada de Santurde: 

Rebosando valentía 

entró Santurde el de Ocaña, 

zaíno
333

 viene de bigote 

y atraidorado de barbas. (vv. 57-60) 

Entró de capa caída, 

como los valientes andan, 

azumbrada la cabeza 

y bebida la palabra. (vv. 69-72) 

                                                           
332

 Uno pelea a lo matemático: usa la verdadera destreza, el otro pelea sin ningún plan preestablecido. 

333
 Zaíno es el caballo oscuro pero de malos resabios, con indicios de falsedad (Aut.). 
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Los borrachos (Baile IX) recrea a Mondoñedo el de Jerez, cuando sale de la taberna tras 

Ganchoso el de Carmona: 

Echando chispas de vino 

y con la sed borrascosa, 

lanzando en ojos de Yepes 

llamas del tinto de Coca
334

, 

salen de blanco de Toro, 

hechos reto de Zamora, 

ceñidas de Sahagun 

las cubas, que no las hojas
335

. (vv. 1-6) 

 

 En el caso de las izas, sus descripciones son trabajando en las mancebías o 

intentando sacar dineros a algún galán. 

En Jararandina (POC. 864), cuando quieren captar al cliente en el prostíbulo: 

Todas estaban en celo 

Avijonando un patán (vv. 33-34) 

Una le enseña las piernas, 

otra cierne el delantar, 

aquí le sacan la lengua, 

allí del ojo le dan. (vv. 37-40) 

y en Boda de pordioseros (Baile VIII), se describe cómo estafa una vergonzante: 

Tapada de medio ojo, 

en forma de acechona
336

, 

                                                           
334

 Viene tan borracho que parece que viene como encendido en llamas. 

335
 Todos son lugares con fama de buenos vinos. En cuanto a Sahagún hablan de la cuba (pues van 

borrachos) y no de las espadas que fabricaba una familia que se apellidaba así. 

336
 La figura de la tapada para acechar y engañar a los caballeros era tópica en el Siglo de Oro, ver La 

Dama duende y Casa con dos puertas mala es de guardar de Calderón de la Barca. 
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con el «Ce, caballero» 

y un poco la voz honda. (vv. 81-85) 

Ellas también son bravas a la hora de pelear, defendiendo a su jayán, cobrando su 

trabajo o, incluso, cuando se baten entre ellas. 

A la Méndez, que la encontramos de mujer de Mascaraque en Desafío de dos jaques 

(POC. 858), se la describe llegando a la pendencia: 

La Méndez llegó chillando, 

con trasudores de aceite, 

derramando por los hombros 

el columpio de las liendres. (vv. 109-112) 

Y, luego, reclamando a su jaque su poca hombría en la lucha, pero vengándolo: 

Llegóse a Zamborondón 

callando bonicamente, 

y sonóle las narices
337

 

con una navaja a cercen. (129-132) 

A Catalnilla de Almagro e Isabel de Valdepeñas, en Pendencia mosquito (POC. 861), 

las vemos, además de bebedoras, dispuestas a luchar: 

Encapotóse Catalna 

y meciéndose a lo zaino, 

al suelo, y luego a Isabel, 

miró y mordióse los labios. 

Isabel que se las pela
338

, 

soltó la taza y el jarro, 

y terciando la mantilla, 

                                                           
337

 Es decir que se las rebanó. 

338
 Que se da cuenta de los gestos de la otra. 
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ya en el hombro ya en el brazo, 

dijo: «seora Catalna, 

¿de qué sirven arrumacos 

ni mirarnos entre dientes? 

Parece que somos santos. 

Arrimábanse las dos… (vv. 25-37) 

En Jararandina (POC. 864), también las vemos luchando. Cuando el patán no quiere 

pagar a la Plaga y las otras prostitutas salen a defenderla: 

Las niñas de la gotera, 

en asomado la faz, 

encaramaron las uñas
339

, 

empinaron el chillar. 

Engarrafóle el sombrero 

Culillos la de Roldán, 

dos tiran de la pretina
340

, 

otra le arranca un puñal. 

Las bofetadas andaban, 

donde las toman los dan, 

los araños paga en coces, 

que allí no se mete paz. 

La Plaga le hizo presa 

los nones del empreñar… (vv. 101-114). 

Son impresionantes las descripciones y ademanes de luchadoras de la Corruja y la 

Carrasca, en Las valentonas y destreza (Baile II): 

Helas helas por do vienen 

la Corruja y la Carrasca, 

                                                           
339

 Se dispusieron a dar arañazos. 

340
 La pretina es la correa con que se ciñe el pantalón a la cintura, se toma también por la misma cintura 

(Aut.). 
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a más no poder mujeres, 

hembros
341

 de la vida airada. 

 Mortales de miradura 

y ocasionadas de cara, 

el andar a lo escocido
342

, 

el mirar a lo de l’ampa. (vv. 1-8) 

Miráronse a lo penoso, 

cercáronse a lo borrasca, 

hubo hocico retorcido, 

hubo agobiado de espaldas
343

. 

Ganaron la palmatoria 

en el corral de las armas 

y encaramando los hombros 

avalentaron las sayas. (vv. 17-24) 

Seguidamente, llega a la gresca, Maripizca: 

Luego acedada de rostro
344

 

y ahigadada de cara, 

un tarazón de mujer, 

una brizna de muchacha
345

 

entró en la escuela del juego: 

Maripizca la Tamaña. (vv. 33-38) 

Con valentía crecida 

y con postura bizarra, 

desembrazando a las dos, 

                                                           
341

 Parece querer dar a entender que son tan mujeres que pueden ser machorras. Ver: La destreza: 

«CHILLONA. Yo soy hombre mujer y marimacho». 

342
 Con las piernas muy separadas, como los caballeros al bajar de los caballos. 

343
 A pesar de la danza nunca se pierden de vista. 

344
 Acedar es turbar, avinagrar. (Aut.). 

345
 Era muy pequeña, de ahí el juego irónico con «la Tamaña». 
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en esta manera garla… (vv. 45-48) 

En Cortes de los bailes (Baile V), encontramos a los bailes personificados y, a algunos 

de ellos, caracterizados: 

El ¡Ay, ay, ay! los lastim 

tan dolorido y tan mustio; 

Escarramán los congoja, 

preciado de la de puño
346

. 

Al Rastro, por presumido  

de sabrosos descoyuntos. (vv. 13-18) 

A Inés la Maldegollada, 

la melindrosa de tumbos. 

Hela, hela por do viene, 

armada de enagua en puños
347

. (vv. 43-46) 

Por Sevilla Escarramán 

muy atufado
348

 y muy turbio 

con la Méndez a las ancas. (vv. 61-63) 

Muy lampiña la Capona  

y con ademanes brujos
349

. (vv. 73-74) 

¡Hételo por donde viene, 

entre zambo y entre zurdo, 

Juan Redondo por la Mancha, 

carretero cejijunto. (vv. 97-100) 

 En algunos bailes encontramos dibujos menos rufianescos y más picarescos, o 

caracterizaciones de pordioseros: 

                                                           
346

 Agarrando su espada con fuerza. 

347
 Con la falda en alto. 

348
 El tufo debe ser de vino. 

349
 Se comporta como una maga, para impresionar. 
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En Los sopones de Salamanca (Baile IV), se pinta, más picarescamente que como a 

rufianes, al licenciado, a Catalina de Perales, a Martínez de Colombreras y a la Monda, 

en este orden: 

Un licenciado fregón, 

bachiller de mantellina, 

grande réplica en la sopa, 

grande argumento en Esquivias
350

. (vv. 1-4) 

Talle de arrasar habares, 

cara de engullir morcillas. (vv. 15-16) 

Catalina de Perales, 

una gallega maldita, 

más preciada de perniles
351

 

que Rute y Algarrobilla. (vv. 29-32) 

Arrufaldada
352

 de cara 

y arrufianada de vista, 

y la color y el aliento 

entre cazuela y salchicha. (vv. 41-44) 

Mal cosido y bien manchado,  

lo que dicen hecho pizcas, 

de sus zapatos morcillos
353

, 

apeó sus patas mismas 

Martínez de Colombreras,  

del bodegón porcionista
354

. (vv. 61-66) 

                                                           
350

 Se precia de cultivado con sus gestos, pero es comedor y bebedor cuando le dejan. 

351
 Es ancha de carnes. 

352
 Quevedo juega, según Blecua, con arrufaldada y arrufianada, queriendo decir lo mismo, aunque 

arrufaldado es: levantado, o arremangado de faldas. Metafóricamente se toma por el que es rozagante 

y guapo (Aut.). 

353
 La piel de los zapatos debe ser fina y de mala calidad. 

354
 Porcionista se decía del estudiante que comía en los colegios mayores. este personaje era porcionista 

de tabernas. 
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La Monda viene tras él, 

encarnizada la vista 

(si así guisara las ollas 

más medraran las barrigas), 

tan aliñada de bodrios, 

la vez que mondongoniza, 

que lo que en las tripas echa, 

después hace echar las tripas
355

. (vv. 77-84) 

 

En Boda de pordioseros (Baile VIII), Quevedo dibuja a todos los personajes de la boda: 

A las bodas de Merlo, 

el de la pierna gorda, 

con la hija del ciego, 

Marica la Pindonga. (vv. 1-4) 

Vino el esposo güero, 

muy marido de cholla
356

, 

muy sombrero a la fiesta 

y al banquete muy gorra
357

. (vv. 13-16) 

La novia vino rancia, 

muy necia y poco moza;  

y sobre su palabra, 

doncella como todas. 

Llevaba almidonada 

la cara y no la toca
358

; 

gesto como quien prueba 

marido por arrobas
359

. (vv. 21-28) 

                                                           
355

 Sus ventosidades debían ser tan hediondas que provocaban ganas de vomitar. 

356
 Cholla es cabeza, Quevedo puede querer jugar a que será adornado pronto con cuernos. 

357
 Bien vestido pero sin dinero. 

358
 Muy afeitada (maquillada) 

359
 No parece estar muy feliz con el matrimonio. 
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Cuando por una calle 

el Manquillo de Ronda 

entró dando chillidos 

recogiendo la mosca
360

. (vv. 33-36) 

Columpiado en muletas 

y devanado en sogas, 

Juanazo se venía 

profesando de horca. (vv. 41-44) 

En un carretoncillo, 

y al cuello unas alforjas, 

pallares con casquete 

y torcida la boca, 

y el Ronquillo a su lado, 

fingiendo la temblona, 

cada cual por su acera. 

desataron la prosa. (vv. 45-52) 

la taimada Gallega, 

más bellaca que tonta, 

entró de casa en casa 

bribando la gallofa
361

. 

Devanada
362

 en la manta, 

la irlandesa Polonia, 

con pasos tartamudos 

y con la lengua coja, 

resollando mosquitos 

y chorreando monas, 

hablaba de lo caro 

                                                           
360

 Haciéndose el taimado. 

361
 «Bribando» haciéndose el pobre representando la bibria (Covarrubias) la «gallofa»: gallofo es el 

pobretón que sin tener enfermedad se halla holgazán y ocioso(…) y porque la mayor parte son 

franceses, que pasan a Santiago de Galicia, y por otro nombre los llaman gallos (galos), los dijeron 

gallofos y gallofa el pedazo de pan que les dan. (Covarrubias). 

362
 Translaticiamente se toma por envolver una cosa en otra (Aut.). 
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con acentos de Coca
363

. (vv. 69-80) 

En figura de ciega, 

Ángela la Pilonga, 

tentando como diablo, 

con un bordón asoma. (vv. 89-92) 

Estas son las caracterizaciones físicas, gestos y ademanes que encontramos escritas ex 

profeso, pero además, se pueden enriquecer con las maneras que tiene Quevedo de 

presentar a otros personajes tales como: las enfermas de sífilis con sus bubas y granos, 

los cobardes huyendo a la desesperada, los ladrones ejerciendo los diferentes modos de 

robar, la apostura sobre los asnos de los azotados, la dignidad remando o soportando los 

azotes del cómitre, la degradación física producida por los potros de tortura y otros 

castigos
364

, la maledicencia de los soplones, los gestos de avaricia de los funcionarios de 

justicia, etc. 

3.4.2. CARACTERIZACIÓN POR ONOMÁSTICA 

En el apartado de los nombres de los personajes seguimos moviéndonos en los ámbitos 

de la germanía. Nos serviremos de los estudios de Alonso Hernández
365

 e Ignacio 

Arellano
366

 para ilustrar las connotaciones que algunos de estos nombres conllevan y, 

por tanto, se pueden agregar al personaje. También nos haremos eco del estudio de los 

bailes en la Colección de entremeses bailes, jácaras y mojigangas de Cotarelo y Mori 

para la personificación y la traslación de los nombres de algunos jaques y marcas a la 

antroponimia de los bailes. Para estas caracterizaciones, distribuiremos sus nombres en 

                                                           
363

 Totalmente bebida: «irlandesa», «Polonia», «pasos tartamudos», «lengua coja», aliento de 

«mosquitos» del vino, «Lo caro» también se decía del vino, «Coca» ya lo hemos señalado. 

364
 Azotados, desorejados, etc. 

365
 Alonso Hernández, 1979, 265-282. 

366
 Arellano, 2003, pp. 153-155. 
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compartimentos que los agrupan por connotaciones fónicas, físicas, de procedencia, 

profesionales, etc. 

Expresividad fónica 

Viene señalada por el uso de fonemas específicos, por la adición de sufijos, o por 

alargamiento del nombre. Se busca, con ello, dar sonoridades que pueden ir desde lo 

temible hasta lo gracioso todo en clave de pantomima
367

. Los fonemas más acusados 

son los siguientes; 

la «vibrante múltiple» que connota carácter temible: Ahorcaborricos, Azaguirre, 

Baldorro, Calamorra, Carrasco, la Carrasca, Carrascosa, Carreño, la Corruja, 

Escarramán, el padre Ezquerra, Manzorro, Matorral, Mojarrilla, Monorros, Padurre, 

Pizorra, Rastrojo, Ronquillo, Remolón, Valgarra. 

La «palatal nasal» puede añadir significación aliterativa o puede ser capaz de señalar 

modos de hablar de los personajes: Añasco, Cañamar, Cardeñoso, Carreño, Londoño, 

Mondoñedo, la Tamaña, Tiñoso. 

El sonido de la «palatal africada sorda» añade bajeza o degradación a lo nombrado: 

Cardoncha, la Chicharra, la Chillona, Chirinos, Ganchoso, la Rocha, Mochal. 

«Palatal lateral» agrega una cacofonía identificable con lo cómico malsonante: la 

Collantes, la Chillona, Cogullo, la Enrique Maldegollada, Escamilla, Garulla, Gorgolla, 

Grullo, Malla, Montilla, Portillo, Utrilla, Villagrán, Villodres, Zangullo, Zaramagullón, 

Zolla. 

                                                           
367

 Algunos de los nombres de estos personajes solo se mencionan en las piezas y por tanto no 

merecería ninguna caracterización, pero como el carácter narrado de muchas de ellas requieren que 

haya un locutor (actor), este debería conocer la expresividad fonética a la hora de mencionarlos en sus 

respectivos pasajes para recrear, con su entonación o con gestos, la connotación buscada. 
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Para la sufijación tenemos casos de aumentativos, que también connotan temeridad en 

«-on»: Mojagón, Palancón, Remolón, Zamborondón, Zaramagullón; en «–orro»: 

Baldorro, Manzorro y en «–oso»: que, según Alonso Hernández
368

, son típicos de la 

germanía: Cardeñoso, Cespedosa, Ganchoso, Gayoso, Tiñoso, Vicioso. Los 

diminutivos, en «–ito», o en «-ino», Coscolina, Palomita, pero, sobre todo, en «–illo», 

que, la mayoría de las veces, connotan menor rango o juventud, o (en el caso de 

defectos físicos) remiten a eufemismos: Aguedilla, Andresillo el desmirlado, Catalnilla 

la de Almagro, Culillos la desmirlada, Jeromillo el mulato, Luquillas, Marianilla, 

Marquillos de Turuleque, Miguelillo, Mojarrilla el de Soria, el Manquillo de Ronda, 

Pablillos, Ronquillo, Tasquillos. 

El alargamiento, en los casos de Zaramagullón y Zamborondón, nos retrotrae a la 

mencionada temeridad. 

Aspecto físico: en el caso del aspecto físico, casi siempre nos encontramos con 

menoscabos, en los que algunos son de nacimiento o raza y otros tienen que ver con las 

menguas que les han producido los castigos por delitos (desmirlados, mondados
369

, 

mancos, etc.) o las enfermedades (alcoholismo, sífilis
370

), así encontramos: Aguedilla la 

bermeja
371

, Andresillo el desmirlado, la Chillona, Domingo tiznado, el Fardado
372

, el 

Gangoso, la Gangosa, Ginesa culo de hierro
373

, Jeromillo el mulato, la Maldegollada
374

, 

                                                           
368

 Alonso Hernández, 1979, p. 266. 

369
 Desmirlados o Mondas, son los que tenían las orejas cortadas castigo impuesto a ladrones. 

370
 Se caracterizaban por hablar gangosos. 

371
 Por el color rojo del pelo, el cual era símbolo de maldad, en referencia a Judas que era bermejo. 

372
 Por haber sido azotado muchas veces. 

373
 Por lo muy «trabajado» que lo tendría. 

374
 Debía de tener alguna cicatriz en el cuello. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

506 

Maripizca la tamaña
375

, el Manquillo de Ronda, la Monda, la Pava
376

, la Plaga, la 

Pebete
377

, el Ronquillo, la tuerta de Orgaz, el Tiñoso, el Zaíno de Santo Horcaz, 

Zamborondón
378

, Zaramagullón el largo. 

Oficios y modos de ser: estos, por lo regular, referían a los tipos de robos, que 

cometían, al oficio de las prostitutas, a su manera de relacionarse con el resto de 

personajes, también, encontramos apodos burlescos o referidos a vicios o castigos 

reiterados: la Cerdán
379

, Cardeñoso, Cardoso, Cardoncha
380

, la Chirinos
381

, 

Garabatea
382

, Gayoso
383

, la Guanta
384

, Guardoso
385

, Lampuga
386

, el limosnero 

Azaguirre, Lobrezno
387

, Manzorro
388

, Mari Pizorra
389

, Matorral
390

, la Miza
391

, 

                                                           
375

 Por ser pequeña o de baja estatura. 

376
 Alonso Hernández dice que alude a que era «de proporción física gorda y esférica»: Hernández, 1979, 

p. 275. 

377
 El nombre alude al mal olor (Aut.). 

378
 «Lo mismo que Zamborotudo; tosco, grueso y mal formado» (Aut.). 

379
 Cerda es cuchillo en germanía, puede aludir a que esta prostituta lo llevaba siempre consigo para 

defenderse cuando querían darle «perro muerto». 

380
 Nombres provenientes de gente de la carda, o «germanos» Arellano, siguiendo a Iventosh, cree que 

hay connotación judaizante: Arellano, 2003, p. 153. 

381
 Alude a contadora de cuentos, embaucadora, como la encontramos en El retablo de las maravillas de 

Cervantes. 

382
 Por robar con garabato: «ganzúa». 

383
 Rufián de «gaya» o prostituta en germanía. 

384
 «Guanta» es ramera en germanía. 

385
 Por pasar mucho tiempo guardado: en la cárcel. 

386
 Apodo por nombre de un pescado parecido a la langosta y que alude a las pinzas del animal, 

entonces significará ladrón. 

387
 Derivado de lobo, significa ladrón y borracho. 

388
 Por disociación man-zorro. La segunda parte es borracho en germanía. 

389
 La dilogía es fácil. 
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Mojarrilla
392

, Monorros
393

, Remolón, Tomás, la Tomás
394

, la Verenda
395

, Vicioso, 

Valgarra
396

, la Zolla
397

. 

Un punto importante de este apartado es el de los nombres nobiliarios que solían 

adoptar las prostitutas (siempre precedido de un artículo con matiz avulgarado) y que 

Quevedo criticó muchas veces, como en la Premática contra las cotorreras: 

Ítem. Por el conocimiento y distinción de la corte, equivocación de los nombres que hurtáis, 

como Silvas, Carvajales, Mendozas, y Ramírez y otros, mandamos que ninguna sea osada a 

afrentar sus carnes sin nombre postizo de los antiguos, como doña Elvira Mozo, que es la que 

mandó el sello real de las cotorreras, la tronera, la Interesable, Pío Quinto, Jergón de Carne, 

Sangre Lluvia, la Virgen Loca, y otras de gloriosa memoria
398

. 

Sin embargo, nuestro autor era el primero en bautizarlas con estos nombres: la Guzmán, 

la Luján, la Téllez, la Carvajal, la Velasco, la Salazar, la Quijano, Micaela de Castro. En 

el lado contrario, con apellidos vulgares, también encontramos a: la Collantes, la 

Chaves, la Escobara, la Méndez
399

, la Perales, la Salmerona. 

Jaques famosos o denominados por sus lugares de origen: en el caso del origen, estas 

denominaciones podrían ser útiles para posibles caracterizaciones, con evocaciones de 

acentos o vestidos regionales; en el caso de la fama que les precediese, no estamos 

                                                                                                                                                                          
390

 Por matón. 

391
 Por el «miz» con que se atraía a los gatos: «ladrones». 

392
 Otro apodo con nombre de pescado. 

393
 Arellano cree que puede aludir a «mono», borracho en germanía. Arellano, 2005, p. 27. 

394
 Por tomona. 

395
 Por cercanía a venerable: «obispada de coroza». 

396
 Si se disocia tendremos val-garra, el último término es robo en germanía. 

397
 Puede aludir a zulla «excremento humano» (Aut.). 

398
 Quevedo, Obras festivas y jocosas, 1997, p. 39. 

399
 Proverbial como nombre de prostituta, como puede verse en Correas. 
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seguros de que, hoy en día, tuviese mucha utilidad pragmática. Encontramos a muchos 

jaques ya conocidos de otras piezas o traídos de la vida real como el caso de: Perotudo 

el de Burgos, Antón Monje, Perico de Soria, Pero Vazquez de Escamilla, Maladros, 

Juan Malliz, Ronquillo Alcalde, Inés la Maldegollada, etc. y con su sitio de origen: 

Perico el de Santo Horcaz, Londoño el de Talavera, Añasco de Talavera, Mascaraque el 

de Sevilla, Zamborondón el de Yepes, Marquillos de Turuleque, Mojarrilla el de Soria, 

Ganchoso el de Cienpozuelos, Catalnilla de Almagro, Isabel de Valdepeñas, Aruñón el 

de Zamora, Antón de Utrilla, Olmedo el de Calatrava, Martín de Santa Engracia, Lucas 

de Burgos, el Afanador de Cabra, Santurde
400

 el de Ocaña, Martínez de Colombreras, el 

Manquillo de Ronda, Arenas el de Soria, Mondoñedo el de Jerez, Ganchoso el de 

Carmona. 

Bailes personificados: en este apartado traemos a colación aquellos personajes cuyo 

carácter es de rufianes e izas pero cuya onomástica se corresponde con un baile 

conocido de la época. Es bastante particular el proceso que siguieron los personajes de 

estas piezas de Quevedo, puesto que muchas veces no se sabe a ciencia cierta si primero 

existió el baile (coreografía que se ejecuta) y mediante la prosopopeya apareció como 

personaje de baile (pieza dramática) o viceversa. Ya, Cotarelo se quejaba de la 

dificultad que entrañaba la palabra «baile» en su Colección: 

La necesidad de emplear la misma palabra para designar unas veces la obra literaria y otras el 

ejercicio mímico o saltación, nos molesta harto y dificulta la clara expresión del pensamiento. 

Quizá por eso el mismo Quiñones (de Benavente) no quiso dar a los suyos el nombre de bailes 

sino el de entremeses cantados
401

. 

Nadie se atreve a decir, con absoluta seguridad, si, por ejemplo, Escarramán fue un ser 

de carne y hueso al que, después de que Quevedo lo encumbró, se le convirtió en baile; 

                                                           
400

 Aunque también veremos que es un baile, lo traemos aquí por el nombre de su sitio de origen. 

401
 Cotarelo, 1921, p. CLXXXVIII. 
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o si, Quevedo, conociendo un baile así llamado, lo personificó en un jaque. Vuelve 

Cotarelo sobre esta cuestión cuando dice: «La infinita variedad en los títulos de los 

bailes consistía, no en la mímica, sino en el asunto o personaje del romance que se 

cantaba
402

». 

Aún así nosotros, que no necesitamos estos datos para nuestra aproximación pragmática 

(sí conocer la manera de ejecutarse), nos atrevemos a proponer
403

 que, los nombres que 

fueron primero personajes y después bailes son Escarramán, Juan Malliz, Ronquillo 

alcalde, la Pironda, la Corruja, la Carrasca y Marianilla. Los que hicieron el camino al 

contrario fueron Santurde, Juan Redondo, la Chacona, la Capona, la Vaquería, el Rastro 

viejo, Rastrojo, Zarabanda y ¡Ay, ay, ay! 

 

3.5. CRONOTOPO EN JÁCARAS Y BAILES 

 

3.5.1. ESPACIO 

Los espacios donde se desarrollan las jácaras, al igual que su temática, estaban bien 

delimitados, eran sitios habitados por los personajes de estos bajos fondos, ubicados en 

las grandes ciudades. Aquellas en las que se desarrollara comercio, que fuesen cruces de 

caminos, puertos de río o de mar, etc., es decir, aquellas ciudades donde fuese común el 

ejercicio de la prostitución y el encuentro de incautos, a quienes hurtar. 

Tenemos las principales, que serían: Madrid como la corte y, por tanto, donde todo se 

vive y Sevilla por ser el principal puerto donde, además, llegaban las riquezas de las 

                                                           
402

 Cotarelo, 1921, p. CLXXXIX. 

403
 Nos basamos en que los creados por Quevedo hicieron un camino de jaque a baile, y los demás ya 

venían de la tradición, es decir, de bailes antiguos. 
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Indias (ambas denominadas Babilonias, por la mezcla de gentes que iban y venían de 

todas partes del mundo). Estos serían los polos y en el cruce de sus caminos nos 

encontraríamos con Alcalá, Talavera, Consuegra, Toledo, Valdepeñas, Almagro, etc., 

donde encontraríamos a gentes de paso, fáciles de desplumar. Las calles y las plazas de 

estas ciudades llenan muchos de los versos de estas composiciones. 

Los caminos y las ventas también son lugares donde, en su nomadismo, encontramos a 

estos personajes y, ya en sitios más concretos, nos los encontraríamos en las mancebías 

y las tabernas que eran los establecimientos donde darían rienda suelta a sus alegrías y 

pasiones. 

En el lado opuesto, es decir, donde estos personajes estuviesen purgando sus desmanes, 

encontraríamos las cárceles, las galeras, los potros de tortura, los lomos de los asnos, los 

patíbulos y los hospitales (donde solían acabar, ellas, debido a sus enfermedades). 

En cuanto a los bailes, se puede decir que algunos espacios son compartidos con las 

jácaras, pero que debido a la artificiosidad de estas piezas, donde lo más importante es 

la espectacularidad y la personificación de algunas abstracciones (bailes), podríamos 

concebir (imaginar) espacios más fantasiosos o incluso oníricos, como podrían ser las 

galeras navegando, el fondo del mar, etc., para recrear las metáforas (la dignidad de los 

personajes del hampa, la corte como mar, el mundo como trueque interesado), que don 

Francisco ponía en valor. 

 

3.5.2. TIEMPO 

En cuanto al tiempo, en las jácaras, por lo regular, se maneja la inmediatez, cuando hay 

alguna relación de la vida de uno de los personajes, desde su nacimiento, siempre es con 

la vista puesta en el presente. Cuando se refieren al futuro es para, debido a su 
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optimismo vital, desdeñar los años que les quedan en cárceles o galeras, que siempre 

están pensando que pasarán pronto, o incluso para despreciar a la muerte o a los 

demonios que habitan los infiernos. 

De los bailes podemos decir más de lo mismo puesto que su temática, tan cercana a los 

entremeses que satirizan el poder del dinero, los hace acrónicos. 

También podríamos considerar que en una puesta en escena (que se nos antoja cercana 

al teatro pobre de Grotowski
404

) no se harían necesarios apenas elementos, puesto que la 

caracterización, tanto temporal como espacial, se hace, muchas veces, de forma verbal. 

 

3.6. INTENCIONALIDAD 

Parece no haber discrepancia, entre los estudiosos, acerca de que la intención de estas 

piezas (las jácaras) radicaba en enaltecer el estoicismo de estos antihéroes: la dignidad 

que mostraban ante el potro, el asno, los latigazos, la horca o, en el caso de ellas, ante 

las enfermedades venéreas de las que se contagiaban. Tal vez por esa mezcla entre 

pesimismo y desengaño propia del Barroco se buscaba una manera de encumbrar la vida 

de estos personajes como ejemplo de manifestación del rechazo a las leyes que 

atenazaban y desgarraban a los hombres de aquella época. La dignidad estoica, ante los 

embates de la fortuna, que estos personajes mostraban, era la mejor manera de exponer 

una filosofía que, entre otras cosas, era primordial en la moral y en la literatura de 

Quevedo
405

, sobre todo, en la época en que se interesó por las jácaras. El reírse de sí 

mismos, con ironía, incluso en el momento en que iban a ser ahorcados, era la manera 

                                                           
404

 Grotowski, 1994, p 9. 

405
 Se sabe que la traducción de Focílides es de 1609, por un manuscrito que estaba dedicado al duque 

de Osuna en aquel año. Se cree que es posible que el Epícteto sea de la misma época. Ver: Alonso 

Veloso, 2005, pp. 88-91. 
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de protestar (de esta gente de la carda y, por tanto, de los autores y consumidores de esta 

literatura), ante las injusticias en aquella época convulsa y llena de tantos atropellos por 

parte de los que detectaban el poder. También es notoria la solidaridad, a pesar de las 

adversidades, entre las gentes que viven en este submundo, todo esto acerca sus 

postulados (defendiendo la delincuencia) a la sofística, como bien apunta Felipe 

Pedraza
406

: 

De hecho la jácara lleva a la práctica el relativismo moral, que establece la identidad de lo 

verdadero con lo falso: como la sofística, la jácara no tenía otra salida que el puro arte de 

defender con ingenio lo que en la lógica moral al uso era indefendible (…) El escepticismo va 

más allá del puro ejercicio intelectual porque funde los sofísticos razonamientos, implícitos en 

las imágenes y paronomasias, con una moral heroica, que aunque paródica no deja de tener algo 

de admirable y grandioso. 

Por esto se cree que algunos personajes de las jácaras de Quevedo pasaron (muy pronto) 

a considerarse, paradójicamente, ejemplos para la santidad o incluso para la vida 

política
407

. 

En cuanto a los bailes, podemos decir que su intención es más cercana a la de los 

entremeses, donde se juega a satirizar el poder del dinero en la sociedad, ya hemos dado 

cuenta de ella al estudiarlos. 

 

3.7. CONTEMPORANEIDAD 

Tomando en cuenta los anteriores postulados, creemos que, actualmente, este tipo de 

personajes viven en nuestras comunidades muy cerca de nosotros; nos referimos a esos 

grupos de hombre y mujeres que se reúnen en parques y que tienen unos parámetros de 

comportamientos bastante similares a nuestra gente de la carda, los grupos de 

                                                           
406

 Pedraza, 2005, p. 85. 

407
 Ejemplo de esto es el Escarramán a lo divino que tuvo gran difusión. 
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drogadictos «yonquis», que pueblan muchas ciudades de corte occidental y que, si nos 

ponemos a observarlos, tienen unos protocolos de conducta que parecen regulados: la 

drogadicción, como el alcoholismo en la época de Quevedo, es una constante; se cuidan 

unos a otros, otras veces se pelean en mitad de la embriaguez que la droga les causa; 

respetan las relaciones sentimentales; conviven con las enfermedades que contraen 

debido a su forma de vida; tienen determinadas maneras de hablar que puede 

compararse con una jerigonza y sus voces son tan roncas por causa de la droga, como la 

de los jaques
408

 y coimas por el alcohol o el mal francés respectivamente; parece que 

siguen unos niveles de jerarquía; etc. Sin entrar a juzgar el elemento heroico, o no, de 

este tipo de «cofradías», lo que sí nos permitimos es encontrar parangones entre estos 

grupos y los de aquella época, en busca de juegos pragmáticos de cara a posibles 

puestas en escena. 

La contemporaneidad de los bailes, por lo que venimos comentando acerca de sus 

similitudes con los entremeses y su: «todo este mundo es trueco interesado», es hoy en 

día, igual de válida, pensamos que estos temas nunca pierden vigencia temporal, por la 

capacidad que tenemos los humanos de repetirnos cíclicamente
409

. 

 

                                                           
408

 Como Montilla cuando empieza a contar su vida en Vida y milagros de Montilla (POC. 855): 

Imitando con la voz 

cuando se despega el odre, 

dijo con mucha tajada 

y en un falsete de arrope (vv. 25-28). 

409
 hablábamos de estos ciclos cuando estudiábamos la comedia Cómo ha de ser el privado. 
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4. ELEMENTOS PRAGMÁTICOS AFINES A TODO EL TEATRO BREVE DE 

QUEVEDO 

Trataremos, ahora, elementos que se reiteran en todo el teatro breve de Quevedo y que 

nos encaminarán hacia una determinada metodología tendiente a las puestas en escena 

que consideraremos. 

 

4.1. LA MÚSICA COMO ELEMENTO AGLUTINADOR 

Muchos de los entremeses de Quevedo, si exceptuamos la primera parte de Diego 

Moreno y La polilla de Madrid, terminan con música cantada y, en algunos casos, 

bailada. Las jácaras y los bailes comportan elementos cantados y bailados que se 

reiteran a lo largo de las piezas; también encontramos, en algunas de ellas, indicaciones, 

tanto en los diálogos y monólogos como en las didascalias, que dictaminan 

determinados movimientos y coreografías, independientemente de que la pieza sea un 

entremés, jácara o baile
410

; por todo esto vamos a estudiar esta parte en conjunto. 

Primero, daremos cuenta de la música bailada, sabemos que es difícil recuperar las 

coreografías que se pudieran haber ejecutado en los corrales o tablados, y que los 

tratados sobre danzas de la época no han sido muy claros en sus explicaciones
411

, pero, 

siguiendo las indicaciones, tanto de los músicos como de los narradores o de las 

didascalias, podremos reconstruir algunas de las coreografías más notorias en el teatro 

breve de Quevedo, incluso, podremos innovar, como, estamos seguros, habrá hecho 

                                                           
410

 Ver los entremeses: La destreza, La ropavejera, El caballero de la Tenaza; las jácaras: Desafío de dos 

jaques, Jacarandina y los bailes más coreográficos como son: Las valentonas y destreza, Los galeotes, 

Las sacadoras, Las cortes de los bailes o Los nadadores. 

411
 De lo que se queja Cotarelo, 1921, pp. CCXXVIII-CCXXX. 
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nuestro autor con sus piezas dramáticas breves y como, al fin y al cabo, propone nuestra 

metodología. 

 

4.1.1. DANZAS Y COREOGRAFÍAS EN LOS ENTREMESES 

Hablábamos, en el apartado de los entremeses, acerca de la estilización de estos en su 

segunda etapa, es decir, que fueron eliminándose los finales a golpes y sustituyéndose 

por canciones y danzas, este tipo de finales debe haber sido del gusto del público, 

puesto que esta manera de terminarlos perduró durante bastante tiempo. A la gente que 

llenaba los corrales le gustaría ver a los actores cantar, danzar y también luchar, por eso 

consideramos que las coreografías adquirieron mayor relevancia. Esto lo podemos 

apreciar en el hecho de que algunos de los entremeses, de la que se considera la segunda 

etapa entremesil de Quevedo (1623-1627
412

), terminan con coreografías que casi vienen 

especificadas en las acotaciones: es el caso de los entremeses La ropavejera, La 

destreza o El caballero de la Tenaza. 

En La ropavejera: 

(salen MÚSICOS) 

MUSICOS. ¡Adobacuerpos, como adobasillas! 

 ¡botica de ojos, bocas pantorrillas!, 

 nuestro baile del Rastro está tan viejo 

 que no le queda ya sino el pellejo; 

 queremos si es posible, remendalle 

 con los bailes pasados. 

ROPAVEJERA. Remendaréle por entrambos lados, 

 que no se le conozcan las puntadas. 

 Las bailas aquí están todas guardadas: 

                                                           
412

 Jauralde Pou, 1998, p. 492. 
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(Descubre las mujeres y los bailarines, cada uno su instrumento) 

 Zarabanda, Pironda, la Chacona, 

 Corruja y Vaquería; 

 y los bailes aquí: Carretería, 

 ¡Ay, ay!, Rastrojo, Escarramán, Santurde. 

RASTROJO. Este remiendo es lo que más me aturde: 

 ¡zampado estoy en medio del remiendo! 

ROPAVEJERA. Vaya de bailes un aloque horrendo. 

MÚSICOS. ¡Qué acciones tan estrañas! 

 Estaban ya con polvo y telarañas. 

(Va limpiando con un paño las caras a todos, como a retablos, y cantan y bailan lo siguiente): 

CANTAN. Una fiesta de toros 

 es mi morena: 

 pícaros y ventana, 

 ruido y merienda. 

 Úsanse unas tías 

 de mala data, 

 que echan las sobrinas 

 más que las habas. 

 Trátannos los hombres 

 como al ganado, 

 pues a puros perros 

 guardan el hato. 

 Quéjase que le pido 

 quien no me ha dado; 

 deme, y quéjese luego, 

 pese al bellaco. (vv. 121-154) 

En El caballero de la Tenaza, la coreografía se hace mucho más notoria, de manera 

simétrica. A la vez que los actores cantaban (ovillejos en esticomitías) danzaban. 

Incluso, aparecen anotados algunos de los pasos de los bailes que debían interpretarse, 

tales como el voladillo: 
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TENAZA. No entiendo aquese lenguaje. 

ANZUELO. Niñas, haced que lo entienda. 

 ¿Qué piden vuestras razones? 

TODAS. Doblones. 

(Levántanse y hacen una reverencia.) 

ANZUELO. En gloria descanse el alma 

 que os enseñó tal respuesta. 

TENAZA. Escuche otra responsión 

 como motete de iglesia. 

 Niños, ¿que dais por regalos? 

TODOS. Palos. 

(Levántanse y hacen una reverencia.) 

TENAZA. Bendición en tales picos. 

ANZUELO. Tábanos en tales lenguas. 

 Proseguid. mozas, ¡y a ellos! 

TENAZA. Proseguid, mozos, ¡y a ellas! 

ANZUELO. ¿Qué queréis más que el vivir? 

TODAS. Pedir. 

 (Como arriba) 

TENAZA. ¿Qué queréis antes que dar? 

TODOS. Reventar. 

 (Hacen lo mismo cantando y bailando.) 

NIÑA. ¡Qué donaire que ha tenido! 

 ¡Qué gracioso y qué galán! 

 (Un voladillo y vuélvese a su lugar.) 

TENAZA. Si son tiros a la bolsa, 

 ¡Vive Dios! que es por demás. 

 (lo mismo BEZÓN, y estas tres coplas se bailan ansí.) 

NIÑA. Una merienda siquiera 

 todas aguardando están. 

TENAZA. Si ha de ser a costa mía 

 no les hará mucho mal. 

NIÑA. Desdígase o le amenazo 
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 en nombre de las demás. 

TENAZA. Pues, niña, lo dicho dicho 

 Y vuélvome a mi lugar. 

 (Salen ellas cantando y bailando.) 

TODAS. En el real de las hembras 

 grandes alaridos dan. 

 (Salen ellos haciendo lo mismo.) 

TODOS. Los hombres los dan mayores 

 porque les piden el real. 

NIÑA. ¿Qué responde Cupido? 

TODAS. Pido. 

TENAZA. ¿Si me piden ribete? 

TODOS. Vete. 

NIÑA. ¿Qué ha de dar un hidalgo? 

TODAS. Algo. 

TENAZA. Quien la bolsa no guarda. 

TODOS. Arda. 

 A todos nos acobarda 

 Pido, vete, algo, y arda. 

NIÑA. Mocitos pelones, pues nada nos dais, 

 a todo desaire sufrid y callad. 

 (Repiten todos.) 

TODOS. Mozuelas golosas que a todos pedís, 

 al no que os volvemos callad y sufrid. 

NIÑA. Ya es viejo en los hombres el no que nos dan. 

TENAZA. Y nuevo en las hembras dejarnos en paz. 

ANZUELO. Tormento de bolsas habéis de llevar. 

TENAZA. A muy pocas vueltas dirá la verdad. 

ANZUELO. ¿Por qué en regalarnos tan duros estáis? 

TENAZA. ¿A quién no endurece quererle estafar? 

TODAS. Mocitos pelones, pues nada nos dais, 

 a todo desaire, sufrid y callad. 

TODOS. Mozuelas golosas que a todos pedís, 
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 Al no que os volvemos callad y sufrid. (vv. 136-193) 

El hecho de que se hiciera de manera tan simétrica y que las esticomitías cantadas 

tuvieran tantos elementos del lenguaje usado por Quevedo para caricaturizar la lucha 

entre los «Tenazas» y las «Anzuelos», que eran muy conocidos, haría las delicias del 

respetable. 

Para el caso de La destreza, la coreografía la iba dictando madre Monda mientras 

enseñaba a sus pupilas, estos movimientos eran los lances de esgrima que vimos cuando 

analizamos este entremés y que remataremos a continuación para el caso del baile 

Valentonas y destreza. 

 

4.1.2. COREOGRAFÍAS EN JÁCARAS Y BAILES 

Las jácaras en las que se evidencia cierto tipo de coreografías son aquellas en que, antes 

dijimos, un narrador, en tercera persona, da paso al protagonista que hablará en primera 

persona o a los personajes que se relacionan entre ellos. Este narrador dictará los 

movimientos que las figuras, al fondo del cuadro, deben ejecutar. Hemos dado cuenta, 

de estos momentos, en páginas anteriores y, por tanto, aquí no los repetiremos. Para el 

caso de los bailes, nos encontramos con las siguientes indicaciones coreográficas: 

En Valentonas y destreza (Baile II), tenemos la coreografía de las luchas de esgrima que 

describe el narrador: 

Una rueda se hicieron, 

¿quién duda que de navajas? 

Los codos tiraron coces, 

azogáronse las plantas, 

trastornáronse los cuerpos, 

desgonzáronse las arcas, 
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los pies se volvieron locos, 

endiabláronse las plantas. 

No suenan las castañetas, 

que, de puro grandes ladran, 

mientras al son se concomen 

aunque ellos piensan que bailan. 

Maripizca tomó el puesto, 

Santurde tomó la espada, 

con el montante el maestro 

dice que guarden las caras. (vv. 77-92) 

Como en el entremés de La destreza, los movimientos de esgrima deben ser los que 

marca una verdadera lucha de espadas, pero con reminiscencias de movimientos de las 

manos hacia las bolsas, movimientos hechos para robar. 

En Los galeotes (Baile III) encontramos a las izas visitando a los forzados en el 

momento de partir a remar, por lo que debe suponerse que el baile se desarrolla en 

altamar. 

PIRONDA. ¿Hase olvidado el bailar 

 entre duelos y quebrantos? 

SANTURDE. Quien bien baila tarde olvida. 

JUAN REDONDO. Báilase mortificado. 

 Puede tanto el natural, 

 el son, la mudanza, el garbo, 

 que bailamos el azote, 

 la galera y el trabajo. 

CORRUJA. Mientras la prima rendida 

 se llega, señor hidlago, 

 vaya un poco de galera. 

SANTURDE. Pues cante y mande nuestro amo. 

 (Un bailarín por cómitre, con un pito, y cantan los músicos.) 
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 Cuando Amor quiere mandar 

 a los amantes remar, 

 como cómitre maldito, 

 lo primero toma el pito
413

, 

 que lo primero es pitar, 

 y cuando el amante espera 

 que ha de estar el pito mudo, 

 porque estén de su manera, 

 siendo el cómitre desnudo, 

 dice a todos «¡Ropa afuera
414

! » 

 (Quítanse todos la ropa) 

 ¡Ah, chusma, ropa afuera!, 

 ¡ropa afuera, canalla! 

 Vayan fuera esas ropas; 

 vengan acá esas sayas. 

 calar remos a una, 

 que el amante que guarda
415

 

 es menester que reme, 

 que la pobreza es calma. 

 Entren los espalderes 

 con una boga larga, 

 saluden sin trompetas 

 a nuestra capitana. 

 píquese más la boga 

 que vamos dando caza, 

 porque nos den cambrayes 

 y diamantes y holandas. 

 Un dadivoso siento 

                                                           
413

 Los cómitres marcaban el ritmo de los remeros con un pito. 

414
 A los forzados se les desnudaba al momento de sentarlos al remo, para que estuvieran más livianos y 

remaran mejor. 

415
 El avaro se merece ser condenado a galeras. 
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 soplar por las espaldas, 

 hágasele el trinquete, 

 entena, mola y gavia. 

 Dadle todas las velas 

 a quien da y a quien paga, 

 y fáltenle candiles
416

 

 a quien ahorra y guarda. 

 Haced el caro al rico,  

 no hagáis al pobre cara,  

 iza, Cornara, Iza
417

,  

 da el timón a la banda. 

 Orza puja en el precio,  

 que corremos borrasca,  

 guárdate de los secos,  

 de condición avara,  

 y si fueren de oro  

 éntrate por las barras. (vv. 71-135) 

Es claro que, el baile representa movimientos de los forzados a remar en galeras, pero 

con diáfanas metáforas de las sacaliñas. La coreografía, como en el caso de la esgrima 

de Valentonas y destreza, debe representar, con movimientos que parecen de oficios de 

los remeros, oficios de ladronas. Como la coreografía se desarrolla en altamar, agregaría 

lascivos movimientos de vaivenes. 

En Cortes de los bailes (Baile V), la coreografía es la que representa los tipos de 

«cosquillas» que Escarramán propone, para remozarse (vv. 131-170) y que, no deben 

                                                           
416

 Juego de dilogía con «velas» de barcos y «velas» de alumbrar, para que el chiste conceptista de el 

«candil» tenga sentido. 

417
 La antanaclasis con la palabra «iza» es en este caso de gran provecho: «iza» por izar las velas, e «iza»: 

prostituta en germanía. 
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ser más que lascivos movimientos, que representen el acto sexual, puesto que, en ese 

contexto, «cosquillar» viene a ser lo mismo que practicar sexo. 

En Las sacadoras (Baile VI), las mujeres bailarán, en los primeros versos, 

acompañando lo que cantan, acerca de sus mañas para sonsacar el dinero a los 

caballeros: 

MUJER 1ª. A sacar parto animosa 

 con mil uñas en dos manos; 

 empezad mis castañetas, 

 a requebar los ochavos. 

 Ladrad aprisa al dinero 

 mis gozquecitos de palo
418

, 

 ladrad y morded rabiosos 

 a las bolsas y a los gatos. (vv. 5-12) 

MUJER 2ª. No porque salgo después 

 menos pido y menos bailo; 

 sacaros a todos quiero 

 real a real y cuarto a cuarto. 

 Castañetaza frisona 

 son las armas que señalo, 

 concomo de medio arriba, 

 bullido de medio abajo. 

 Quisiera que fueran Judas 

 cuantos bailarines hallo, 

 que aun no me parecen mal 

 con bolsas los ahorcados
419

. 

 Allá voy con baile nuevo, 

                                                           
418

 Tratar a las castañetas como a perros ladrando es metáfora que ya vimos en Las valentonas y 

destreza. 

419
 A Judas, lo ahorcaron con la bolsa de dinero que había cobrado por la venta de Jesús (así al menos se 

le representa en la iconografía religiosa). 
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 que Escarramán y los Bravos, 

 la Corruja y la Carrasca 

 ponen miedo a los ancianos. 

 Yo bailo a la perinola 

 y en cuatro letras señalo
420

 

 saca y pon y deja y todo, 

 con que robo por ensalmo. (vv. 25-44) 

MUJER 3ª. Ya que mis dos hermanitas 

 a sacar se adelantaron, 

 mientras os sacan las dos, 

 yo como indigna os sonsaco. 

 Reverencia os hace el alma, 

 ved que reverencia
421

 os hago, 

 que pudiera en un convento  

 ser paternidad a ratos. (vv. 69-76) 

Seguidamente, sale un bailarín que danzará con las sacadoras, cual tenaza avariento y 

que no soltará dinero. Es evidente que la danza escenificará, como casi siempre, la lucha 

de los sexos y el «daca» y «guarda»: 

 (sale el bailarín) 

BAILARÍN. Sacarme de mis casillas  

 ha podido vuestro encanto, 

 más sacarme mi dinero, 

 hijas es negocio largo. 

 Después que cuestan dinero, 

 no estimo, aunque más preciados, 

 en el baile de los negros, 

 estos bailes de los blancos
422

. 

                                                           
420

 Las perinolas (peonzas) llevan inscritas unas letras para indicar las reglas de los juegos cuando 

señalan a uno de los jugadores: S: saca, P: pon, D: deja, T: todo. 

421
 El juego de antanaclasis con «reverencia» se refiere a las genuflexiones que se hacían en la danza y 

las que se hacen a las imágenes religiosas. 
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 Baile por baile me trueco, 

 gracia por gracia me cambio, 

 mas dotar mis castañetas 

 no lo haré pues no las caso. 

 Para con vuestedes 

 yo soy de Ocaña, 

 mas para con vuestedes
423

 

 soy de la Guarda
424

.
 
(vv. 93-108) 

Finalmente, en Los nadadores (Baile VII), vemos personificados varios tipos de peces, 

que representarían la fauna (en este caso marina) que pululaba por la corte. Las 

coreografías debían ser muy específicas y graciosas puesto que representan, sobre todo, 

a «sacadoras» y «borrachos». 

(salen dos mujeres cantando y bailando) 

MUJERES. El que cumple lo que manda, 

 anda, anda, anda, anda. 

 Quien de ordinario socorre, 

 corre, corre, corre, corre. 

 El que regala y no cela, 

 vuela, vuela, vuela, vuela. 

 Quien guarda cela y enfada 

 nada, nada, nada, nada. 

MUSICOS. Al agua nadadores, 

 nadadores al agua; 

 alto a guardar la ropa, 

                                                                                                                                                                          
422

 Prefiere el baile de negros, que no le cuesta dinero, que el de blancos. El baile de negros era bien 

conocido en la época. 

423
 Al decir «vuestedes» dos veces, se supone que en un caso, cuando dice ser de la Guarda, se referirá a 

las mujeres sacadoras y, en el otro caso, al público, para quien en realidad se está desarrollando la 

coreografía. 

424
 El chiste, acerca de ser de la Guarda (es decir, guardoso) también lo encontramos en El caballero de 

la Tenaza y en El niño y Peralvillo de Madrid. 
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 que en eso está la gala. 

 En el mar de la corte 

 en los golfos de chanzas, 

 donde tocas y cintas 

 disimulan escamas, 

 es menester gran cuenta, 

 porque a veces se atascan 

 en enaguas y ovas 

 nadadores de fama. (vv. 1-20) 

Seguidamente, la canción compara a los personajes con peces y entonces ejecutarían la 

coreografía con movimientos de natación, que realizarían todos los animales marinos 

antes descritos. 

 ¡Oh cómo se chapuzan! 

 ¡Qué sueltos se abalanzan! 

 Y con el rostro y brazos 

 las corrientes apartan. 

 Ya nadan de braceta, 

 ya solo un brazo sacan, 

 ya, como segadores, 

 cortan la espuma blanca. 

 De espaldas dan la vuelta, 

 hechos remos las palmas, 

 la vuelta de la trucha, 

 es la mejor mudanza. 

 Llegan al remolino, 

 juntos los arrebata, 

 las ollas se los sorben, 

 las ondas los levantan. (vv. 93-108) 

En este caso, recrear pragmáticamente esta coreografía se nos antojaría sencillo por la 

fisicidad del texto y la descripción de los movimientos que se enriquecerían con vueltas, 
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saltos o mudanzas y movimientos lujuriosos, que provocaría la, supuesta, fuerza del mar 

que representa la corte. 

 

4.1.3. MÚSICA CANTADA EN LOS ENTREMESES, JÁCARAS Y 

BAILES 

Poco es lo que sabemos acerca de las melodías de las canciones que se interpretaban en 

el teatro. Se sabe que hubo bastante controversia a finales del siglo XVI entre dos 

prácticas para la interpretación de las canciones: una, a varias voces, de canciones 

polifónicas con acompañamiento de guitarras o arpas; la otra consistía en cantar a una 

sola voz con el acompañamiento de acordes rasgueados en la guitarra, esta última tenía 

más adeptos, especialmente entre las clases populares. Esta controversia llegó a todos 

los estamentos, hasta el punto de que Francisco Salinas en el libro VI de su obra De 

música libri septem (conocido como Los siete libros) se ocupara del problema, 

defendiendo, sorpresivamente
425

, las canciones cantadas a una sola voz, ya que 

consideraba que la música polifónica «culta», solo podía ser apreciada por unos pocos y 

además era difícil de interpretar correctamente, mientras que las piezas a una sola voz 

deleitaban a la mayoría. Al mismo tiempo, denunciaba la hipocresía que impedía a 

muchos rechazar la polifonía para no parecer incultos. Salinas consideraba que era 

mucho más útil lo que hace referencia al deleite de muchos que al de pocos
426

. Por esta 

razón esta música, de raigambre popular, es la que llega al teatro, puesto que nuestro 

gran «hacedor» del teatro español, Frey Lope de Vega y Carpio, era de la misma 

                                                           
425

 Salinas era catedrático de música en la universidad de Salamanca y por tanto se esperaría que 

estuviese más cercano a la música culta. Además, por la oda que le dedicó Fray Luis de León, se sabe 

que era un gran músico. 

426
 Salinas, Siete libros, p. 499. 
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opinión que Salinas, conocía lo culto pero quería dar gusto al «vulgo». Sin embargo, las 

canciones de tono polifónico también eran cantadas, a veces, dentro de las comedias y 

piezas breves. En cuanto a los tonos, Robledo
427

 cree que es muy posible que se 

tomasen las melodías de las canciones polifónicas de los cancioneros de palacio, se 

utilizasen como reclamo, por ser conocidas y se crease luego la obra sobre la base de la 

letra de la canción (casos muy conocidos son El Caballero de Olmedo, o El galán de la 

Membrilla de Lope de Vega) o que, teniendo una melodía, se le recrease una nueva 

letra. Este investigador cree que podría reconstruirse mucha música para las canciones 

teatrales tomando como base tonal los Cancioneros de palacio. Hernández Fernández 

piensa que muchos de los ejemplos musicales del teatro de Quevedo son tomados de 

piezas anteriores ya que, según la misma investigadora, no se solía componer música 

especial para el teatro breve
428

. 

Sin entrar a fondo en este apartado, que no es nuestro cometido en este trabajo, solo 

tomaremos las bases (letras) de las partes cantadas del teatro breve para, basándonos en 

su métrica, poder imaginar una recreación de la música. 

En los entremeses vemos que las canciones se componen más con versos octosílabos, 

aunque algunos estribillos (como los dos con los que finalizan las dos partes de 

Bárbara) utilizan el verso de nueve silabas: «Cucambé, que el amor me ha 

preso/cucambé, que me liberté» y «Vente a mí, casadilla hermosa,/vente a mí que 

primero fui». Que, además de ser tomados de otras canciones cantadas en los toros o en 

otras piezas teatrales
429

, al tener la misma estructura, nos hacen suponer una misma 

                                                           
427

 Robledo, 1987, p. 489. 

428
 Hernández Fernández, 2006, p. 533. 

429
 Ver: aparato crítico de Teatro completo, p. 297 y p. 315. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

529 

melodía que serviría de reminiscencia, debido al tiempo pasado entre la representación 

de uno y otro entremés. 

Otras veces, utilizan como estribillo un refrán, como en la segunda parte de Diego 

moreno: Pedir firmeza en ausencia/es pedir al olmo peras
430

; o, algunos, finalizan con 

otra pieza del mismo Quevedo, como La venta, con los primeros versos de la jácara 

Carta de la Perala a Lampuga (POC. 851); La destreza, con el baile Las estafadoras 

Baile X y la segunda parte de El marión, con la Letrilla burlesca entre un galán y dama 

(POC. 664
431

). 

La vieja Muñatones, Los enfadosos y El marido pantasma combinan, en sus cantos 

finales, romances y seguidillas. En Los enfadosos un verso, inicial en cada estrofa de 

estas seguidillas, se repite: Jesús, ¿que tengo?; y en El marido Pantasma las seguidillas 

comportan un estribillo: yo que lo sé, que lo vi, que lo digo;/yo que lo vi, que lo digo, lo 

sé. Finalmente, El niño y Peralvillo de Madrid finaliza solo con seguidillas
432

. 

En las jácaras, es significativo el hecho de que todas están escritas en estrofa de 

romance y, por tanto, su música debía ser mucho más cercana a esa que se usaba para 

acompañar a una sola voz, que fue la manera que terminó imponiéndose en España, 

Flórez Asensio dice que
433

: 

En general, la música teatral vocal hispana se caracteriza por el predominio de la forma estrófica. 

La estructura en estrofas de igual metro con repetición de las melodías en cada una de ellas era 

una característica de la música española, en la que las formas como el villancico o el romance, 

por citar dos de las más extendidas se basan precisamente en esa repetición de una misma música 

para las distintas «coplas» de idéntico metro. 

                                                           
430

 Correas, refrán 9422. 

431
 Aunque ya anotamos que podría ser un añadido posterior, no del mismo Quevedo. 

432
 Todas las seguidillas aquí mencionadas combinan versos de cinco y seis sílabas. 

433
 Flórez Asensio, 2004, p. 602. 
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Esta investigadora agrega que la reiteración de las melodías hizo que la música en el 

teatro barroco hispano tuviese tanto éxito. También debe ser esta la causa de que una 

vez que estas piezas desaparecieron de los tablados españoles, lo que quedó de ellas 

fueron las partes cantadas que dieron lugar a la tonadilla y la zarzuela. 

En cuanto a los bailes, Quevedo los concibió, métricamente, como estructuras más 

abiertas donde tenían cabida, en las partes cantadas, muchos más metros, pero, también, 

de sabor popular como las seguidillas las quintillas, las coplas castellanas, etc. y donde 

el verso más usado era el heptasílabo, frente al octosílabo del romance usado en las 

partes narradas de estos bailes
434

. Por lo que cantan los personajes sabemos que se 

usarían, como instrumentos, para acompañar estos cantos: castañetas, guitarras, 

tambores y pitos. 

Como apreciamos, todas las letras de canciones de las piezas breves usan unos tipos de 

versos a los que se les puede recrear una música sencilla, basándonos en los pocos datos 

y partituras que se conservan, todo esto si queremos recrear un contexto con 

reminiscencias musicales de época, puesto que, dependiendo de la puesta en escena y de 

lo que el dramaturgista, el director de escena y el director musical quieran expresar, se 

podrían recrear músicas de diferentes estilos
435

. 

 

                                                           
434

 Ya dimos cuenta de todas estas estrofas en la parte en que estudiamos la estructura de los diez bailes 

de Quevedo. 

435
 Recuérdese el último montaje de entremeses de la Compañía Nacional de Teatro clásico de España: 

Entremeses barrocos de 2007, cuya recreación musical se hizo a ritmo de rock y heavy metal. 
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4.2. AUTO-INTERTEXTUALIDAD: RECURSO PRAGMÁTICO EN EL 

TEATRO BREVE DE QUEVEDO 

Ya señalábamos, en la introducción a esta tercera parte, que la intertextualidad era 

primordial en las obras de Quevedo y si hablamos de auto-intertextualidad se nos hace, 

si cabe, más importante. Quevedo es un autor que se auto plagia muchas veces y de 

diferentes maneras lo hace usando un mismo tema en diferentes géneros (en el anterior 

apartado vimos los principales temas a los que Quevedo dirige sus sátiras), trasvasando 

personajes, recreando situaciones y motivos, etc. Esto era algo muy usual en el Siglo de 

Oro, aunque en el caso de don Francisco algunas veces esta recurrencia se debía a que 

las situaciones, los temas y, sobre todo, los personajes (figuras) los iba elaborando con 

paciencia de orfebre hasta pulirlos de una obra a otra y dejarlos como él en realidad 

requería. Esto nos es de gran ayuda en nuestro método pragmático, puesto que, ya lo 

hemos señalado, las gentes del teatro (sobre todo los dramaturgistas) cuando se 

encuentran con dificultades a la hora de intervenir determinados textos están más 

abiertos a utilizar material, con similares características, del mismo autor con el que 

están trabajando
436

. Veamos los casos de auto-intertextualidad más llamativos, a nuestro 

entender, primero entre los propios entremeses de nuestro autor. Para comenzar, 

hablaremos de la semejanza argumental, la más llamativa es la que encontramos entre 

los argumentos de Bárbara y Diego Moreno, tratan de una mujer que aun teniendo un 

compromiso sentimental, engaña a su pareja, más o menos, con su consentimiento y lo 

hace desplumando a otros hombres que la cortejan. Ambas mujeres se hacen acompañar 

de una dueña que las ayuda en sus engaños y trapacerías. También, en las segundas 

partes, de dos estos entremeses, el argumento es similar, a grandes rasgos: ambas 

mujeres han quedado viudas (Bárbara no sabe que la muerte de su marido es una 
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 En el Barroco los autores no solo se plagiaban a sí mismos sino a otros de sus compañeros. 
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mentira hasta el final del entremés) y han decidido casarse nuevamente, pero han dado 

con un hombre celoso; en lo que sustancialmente varían estos argumentos es en 

desenlace de ese segundo matrimonio. Por lo que se refiere a escenas recurrentes 

encontramos las, ya señaladas, escenas de «liciones» que las dueñas y alcahuetas dan a 

sus pupilas para que mejoren sus técnicas a la hora de sacar o robar dinero a los 

hombres, también tenemos liciones que los alcahuetes dan a los galanes antes de 

conducirlos a casas de la «tomonas», consecuentemente, las visitas a estas casas 

aparecen en varios entremeses, allí las damas, casi, asaltan a los galanes esto es más 

evidente en Bárbara, Diego Moreno, La vieja Muñatones, La polilla de Madrid. En el 

sentido contrario tenemos las escenas de consejos para «guardar la mosca», o los 

recursos de los que se valen los avaros para ello, recurrentes en: La Polilla de Madrid, 

El niño y Peralvillo de Madrid y en El entremés del caballero de la Tenaza. Más auto-

intertextualidad aplica Quevedo en los desfiles de figuras, se repiten en Los enfadosos, 

La ropavejera y en El niño y Peralvillo de Madrid, aunque, en cada uno de ellos, por 

motivos diferentes. Este último recurso y la recurrencia de los finales, que casi siempre 

se resuelven con cantos y bailes, no son exclusivos de Quevedo sino del género. En 

cuanto al trasvase de personajes se hace más evidente en los entremeses que tienen 

segundas partes, donde unos mismos personajes saltan de un entremés a otro. En los 

otros, a veces, lo que se trasvasa es un carácter aunque el nombre del personaje varíe; 

así: las damas tomonas, los galanes desplumados, los avaros, las dueñas, aparecen aquí 

y allá como si fueran unos mismos personajes. También, encontramos que algunos 

personajes vienen y van desde los entremeses a las jácaras, desde estas a los bailes o 

viceversa. Es el caso de La Chillona y Monda, como bien hemos señalado en el 

apartado de la onomástica burlesca; Escarramán es un rufián y un baile; la Méndez se 

acoge a Escarramán y a Mascaraque en dos jácaras; Santurde y Juan Redondo aparecen 
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en Las cortes de los bailes y en Los galeotes, precisamente, en este último sale la 

Corruja, a la que también encontramos en Las valentonas y destreza y, así, en muchos 

casos que son fácilmente verificables. La temática de los bailes, al recrear a las mujeres 

pidonas y sonsacadoras, se contamina bastante con la de algunos de los entremeses, el 

caso más significativo se da entre el entremés de La destreza y el baile Las valentonas y 

destreza, puesto que ambas piezas utilizan la metáfora de esgrima para el acto de robar a 

los hombres, pero el ejercicio de auto-intertextualidad más importante lo encontramos 

en el final de este mismo entremés ya que utiliza, completo, el baile Las estafadoras 

como conclusión. Este tipo de ejercicio también lo encontramos en el final del entremés 

La venta, puesto que termina con los primeros versos de la jácara: Carta de la Perala a 

Lampuga, su bravo. 

Otras obras satírico-burlescas (gracias a su semejanza temática y de personajes) nos 

ofrecen una cantidad ingente de auto-intertextualidad: señalaremos los casos que 

creemos más importante sin agotar las posibilidades que, seguramente, ofrece la 

cantidad de obras en que Quevedo se plagia a sí mismo. Para el final de la segunda parte 

de El marión, nos encontramos la letrilla burlesca: Diálogo entre galán y dama (POC. 

664)
437

. Al final del Sueño de la muerte
438

, vemos a parecer a Diego Moreno en una 

«pirandelística» pendencia con Quevedo, precisamente hablando del entremés de su 

mismo nombre. A la madre Muñatones la encontramos en un soneto, que es un túmulo 

(POC. 598), donde se describe que fue bruja. En el anexo a este libro señalaremos un 
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 En el momento en que estudiamos el argumento de este entremés ya dijimos que no encontramos 

mucha relación entre la letrilla y el argumento del entremés y que creemos que puede ser un añadido, 

con el que se representó el entremés en las tablas, sin que haya sido deseo expreso del autor ponerlo en 

esa pieza. 

438
 Quevedo, Los sueños, pp. 400-405. 
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catálogo de obras de Quevedo que tienen relaciones (intertextuales) con sus piezas 

dramáticas. 

 

4.3. CAMINANDO HACIA EL CONTEXTO: NOTAS A PIE DE ACTOR 

Comentábamos, al principio de este capítulo, que en este tipo de obras (teatro breve), el 

peso de la puesta en escena recae consustancialmente en el actor. El actor es el motor de 

la puesta en escena. Tenemos en los textos de Quevedo actos locutivos, ilocutivos y 

perlocutivos, que se hacen evidentes cuando el actor entiende al autor, claro está, por 

intermedio del director y, en nuestra metodología, por intermedio del dramaturgista. 

Para que se produzca ese entendimiento, el actor debe sentir empatía con el autor. Esta 

empatía no se nos antoja simplista, sino que creemos que el dramaturgista debe crear 

ese clima desde presupuestos filosóficos, de manera que el actor adquiera un 

entendimiento de los textos desde la experiencia estética, lo que Theodor Lips llama: 

«endopatía
439

». En el caso de nuestro autor se hace absolutamente necesario, puesto que 

sus textos no son nada fáciles para un lector/espectador de hoy. El actor, con su 

vestuario, con su maquillaje, pero, sobre todo, con su gesticulación y una gran 

apoyatura vocal, será el encargado del desciframiento y traslación, al público, de todos 

los ingenios que el autor más representativo del conceptismo y de las agudezas del 

Barroco quiso dejar para el juego de desenmascaramiento. El actor debe ser comediante, 

cantante, bailarín, músico, espadachín, farsesco en su realidad; debe ser capaz de 

                                                           
439

.Según el Diccionario de Filosofía de Ferrater Mora, «endopatía es un concepto básico para aclarar los 

diversos aspectos de la experiencia estética. Según Lipps, los dos componentes fundamentales de la 

endopatía son la “proyección” y la “imitación”. Por medio de la primera el sujeto “extiende” su propio 

ser a una realidad, por medio de la segunda el sujeto se apropia de ciertas formas de tal realidad (…) En 

el fondo de las ideas de Lipps late una idea muy sencilla y repetidamente confirmada en el nivel de la 

apreciación artística: la idea de que solo participando afectivamente en una obra de arte ―en los dos 

sentidos de “proyectarse” hacia ella y “apropiársela”― es posible comprender tal obra». Ferrater Mora, 

2005, pp. 1008-1009. 
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fingirse joven, viejo, borracho, gordo, flaco, hermoso y feo, marimacho, afeminado, 

embaucador, engañador, latiniparlante, simple, necio, bobo, inteligente, sabio, cortes, 

comedido, atrevido, simple, rufián, puto o puta. 

Esto nos ha dirigido a buscar una metodología teatral basada en la mezcla del trabajo 

físico, intelectual y musical del actor y, por eso, proponemos la «biomecánica» el 

método teatral de Vsevolod Meyerhold como recurso pragmático-actoral en hipotéticas 

puestas en escena del teatro breve quevediano. 

 

4.4. MÉTODO «BIOMECÁNICO» O 

«MUSICOPANTOMÍMICOBURLESCO» 

La elección de esta metodología interpretativa no es casual
440

 y, por eso, vamos a 

delinear la trayectoria vital del método, a través de la trayectoria profesional de su 

creador. Primero que nada, hay que decir que Meyerhold fue un discípulo aventajado de 

Stanivslaski, desde 1895, del que se aleja en 1902, cuando se da cuenta de que un teatro 

tan imbuido en la psicología, para presentar el teatro como espejo de la vida, es solo una 

parte de lo teatral. En aquel momento presenta una teoría a la que llama el «teatro de la 

convención», que se dirigirá, sin rodeos, a lo que considera «teatral» en el teatro
441

: 

Los teatros experimentales y sus directores trabajan en la creación del teatro de la ‘convención’ 

para detener la ramificación del teatro en teatros intimistas, para resucitar el arte unitario… El 

teatro de la ‘convención’ libera al actor de la escenografía… gracias a los métodos 

convencionales de la técnica, la puesta en escena alcanza tal simplicidad que el actor puede 

bajar a la calle y representar sus obras sin depender de los decorados, de los elementos 

exteriores y casuales. Abolidas las candilejas, el teatro de la ‘convención’ pondrá la escena al 

                                                           
440

 Vamos a intentar demostrar que la confluencia entre el estilo Biomecánico y el teatro breve de 

Quevedo es evidente, ya que se asemejan tanto en su concepción como en sus resultados y por tanto 

están obligados a encontrarse. 

441
 Citamos por: Hormigón, 1998, p. 25. 
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nivel de la platea, y apoyando la dicción y el movimiento de los actores sobre el ritmo, 

activará el renacimiento de la danza
442

. 

Aquí podemos apreciar, ya, los más importantes presupuestos a los que daría desarrollo 

en su metodología. Después de esto, en 1913, inaugura su propia escuela de arte teatral: 

«Studio», en Moscú y realiza uno de sus viajes a París, donde conoce a Filippo 

Marinetti y se prenda del teatro futurista, y, sobre todo, del «Manifiesto del teatro de 

Variedad» de Marinetti. Este manifiesto propugnaba
443

: 

―El teatro de Variedad no tiene, afortunadamente ninguna tradición, ni maestros ni dogmas y se 

nutre de actualidad. 

―El teatro de Variedad es absolutamente práctico, porque se propone distraer y divertir al 

público con unos efectos de comicidad, excitación erótica o asombro imaginativo. 

―El teatro de Variedad, siendo un aparador remunerador de innumerables esfuerzos de 

invención, genera naturalmente lo que yo llamo el maravilloso futurista, producido por el 

mecanismo moderno. He aquí algunos elementos de ese maravilloso: 1) caricaturas poderosas; 2) 

abismos de ridículo; 3) ironías impalpables y deliciosas; 4) símbolos envolventes y definitivos; 

5) cascadas de hilaridad irrefrenables; 6) analogías profundas entre la humanidad, el mundo 

animal, el mundo vegetal y el mundo mecánico; 7) escorzos de cinismo revelador; 8) enredos de 

lemas chistosos, de juegos de palabras y adivinanzas que sirvan para airear agradablemente la 

inteligencia; 9) toda la gama de la risa y la sonrisa para relajar los nervios; 10) toda la gama de la 

estupidez, la imbecilidad, la estolidez, y la absurdidad, que llevan insensiblemente la inteligencia 

al borde de la locura; 11) todas las nuevas significaciones de la luz, el sonido, el ruido, y la 

palabra, con sus extensiones misteriosas e inexplicables en la parte inexplorada de nuestra 

sensibilidad; 12) cúmulo de acontecimientos despachados de prisa y los personajes llevados de 

derecha a izquierda en dos minutos; 13) pantomimas satíricas instructivas; 14) pantomimas del 

dolor y la nostalgia fuertemente impresas en la sensibilidad por medio de gestos exasperados por 

su lentitud espasmódica vacilante y cansada; 15) palabras graves ridiculizadas por gestos 

cómicos, camuflajes extravagantes, palabras distorsionadas, muecas, bufonadas. 

―El teatro de Variedad es hoy el crisol en que hierven todos los elementos de una sensibilidad 

nueva que se prepara. En él se encuentra la descomposición irónica de todos los prototipos 

gastados de lo Bello, lo Grande, lo Solemne, lo Religioso, lo Feroz, lo Seductor, lo Espantoso y 

también la elaboración de los nuevos prototipos que sucederán a estos. 
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 Notamos la cercanía con lo que comentamos acerca de la necesidad de un método dónde el actor 

sea lo importante. El subrayado es nuestro. 

443
 Anotamos solo las partes que consideramos importantes en la concepción de una aproximación 

pragmática al teatro de Quevedo. Citamos por: Ceballos, 1992, pp. 216-218. 
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―El teatro de Variedad es el único que utiliza la colaboración del público. Este no se queda allí 

estático como un estúpido voyeur, sino que participa ruidosamente de la acción, cantando 

también él, acompañando la orquesta, comunicando con lemas imprevistos y diálogos 

extravagantes con los actores. 

―El teatro de Variedad es la única escuela que puede aconsejar a los adolescentes y a los 

jóvenes de ingenio porque explica de manera mordaz y rápida los problemas más intrincados y 

los acontecimientos políticos más complicados. 

―El teatro de Variedad desprecia sistemáticamente el amor ideal y su obsesión romántica. 

―El teatro de Variedad es naturalmente antiacadémico, primitivo e ingenuo, entonces más 

significativo por lo imprevisto de sus búsquedas y la sencillez de sus medios. 

―El teatro de Variedad destruye todas nuestras concepciones de perspectiva, proporción, tiempo 

y espacio. 

―El teatro de Variedad nos ofrece todos los records alcanzados hasta ahora: máxima velocidad 

y máximo equilibrio y acrobacia de los japoneses, máximo frenesí muscular de los negros, 

máximo desarrollo de la inteligencia de los animales. 

―Mientras el teatro actual exalta la vida interna, la meditación profesoral, la biblioteca, el 

museo, las luchas monótonas de la conciencia, los análisis insulsos de los sentimientos; en 

resumidas cuentas la psicología, el teatro de Variedad exalta la acción, el heroísmo, la vida al 

aire libre, la habilidad, la autoridad del instinto y la intuición. A la psicología opone lo que yo 

llamo la fisicofolía. 

Los presupuestos de Marinetti tienen muchos puntos de conexión con lo esperable en la 

escena (contexto) desde textos como las jácaras, los bailes o los entremeses de 

Quevedo. Cuando Meyerhold vuelve a Moscú organiza, en su escuela, dos grupos de 

trabajo: uno destinado a los actores experimentados (con estos se trabajan ejercicios 

como los de los actores de vodevil, el drama español del Barroco y el drama simbolista) 

y otro grupo al que llamó grupo «grotesco» con los que desarrolla las nuevas técnicas de 

experimentación del actor. Según Meyerhold en el actor deben confluir el ser humano y 

la marioneta. El proceso creativo de Meyerhold recreará una técnica que combina las 

tradiciones teatrales orientales y occidentales, elementos consustanciales de la historia 

del arte y elementos de su tiempo, para que el actor se prepare en lenguajes elaborados 

de rostro, manos, manipulación de objetos, equilibrismo, acrobacia, prestidigitación, 

técnica de clown, canto y danza. Acercando el arte dramático al circo, al teatro de 

variedades, al music-hall y de esta manera re-crear al «actor completo» de las grandes 
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épocas teatrales de Grecia, de la Commedia dell´arte italiana y de la época barroca 

inglesa y española. Para todo esto recreó los siguientes presupuestos que denominó 

biomecánica y que desplegó en su libro Octubre teatral
444

: 

Anotemos a este respecto que el actor estudiará los teatros antiguos y acumulera leurs trèsors no 

para exhibirse sino para «inspirarse», después de haber aprendido a conservarlos y a manejarlos, 

se pone a vivir en la escena una vida teatral: saludar con una gorra de mendigo como si fuera un 

sombrero bordado de perlas, echarse a la espalda una capa agujereada con gesto hidalgo, tocar un 

tambor roto para no hacer ruido, sino para mostrar el gesto de una mano ejecutando 

brillantemente y para hacer olvidar que la piel del tambor está perforada(…) No buscamos 

repetir simplemente los gestos del pasado (que es lo que hacen los teatros preocupados por la 

reconstrucción). Hay una gran diferencia entre reconstruir, estudiar y escoger de las tradiciones 

con la intención de construir libremente una escena nueva. El nuevo actor considera el escenario 

como un área de interpretación preparada para una acción escénica inédita. Nuestro actor dice: 

«Puesto que sé que el fondo decorativo del escenario está arreglado, que sus tablas prolongan la 

sala y que todo está subordinado a la música, no puedo ignorar lo que debo ser cuando entro en 

escena» El actor sabe porqué lo que lo rodea ha sido concebido de un cierto modo y no de otro. 

Lo que caracterizó al teatro preshakespereano se mantuvo en los tiempos de Shakespeare: la 

alternancia de lo patético con la comicidad vulgar, no solamente en el conjunto, sino también en 

los diversos papeles (sobre todo en el papel principal). Si se consigue reproducir esta 

particularidad como un efecto escénico original, se edificará la única construcción escénica 

donde el actor, interesado y liberado, podrá interpretar. En nuestros días, expulsado de la escena 

estos principios de teatro de feria, encontraron refugio en los cabarets franceses, los verberetti 

alemanes, el music-hall inglés o en las varietés universalmente extendidas. Sería injusto ver en 

este arte «una deformación transitoria del gusto». El ritmo siempre más rápido de nuestra vida 

exige brevedad, precisión, velocidad. No es cierto que no sabemos reír. Pero nuestra risa, breve y 

afinada es la del hombre cultivado que aprendió a ver el fondo de las cosas considerándolas 

desde lo alto (…). 

Meyerhold se declara adepto a la actuación pura o la pantomima, pretende volver a 

hacer del teatro un acto sagrado, uniendo los contrarios, como dice en sus escritos, pero 

introduciendo elementos del clown, de los bufones de la comedia de máscaras. 

Introduce la figura de la «marioneta» dentro de lo grotesco, como concepto estético
445

: 
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 Citamos por Ceballos: 1992, p. 118. 
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 Citamos por: Ceballos, 1992, p. 119. 
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Este actor nuevo, dueño del escenario, afirma la alegría de su alma por su elocución musical y 

por la flexibilidad de su cuerpo. La palabra obliga al actor a ser músico. La pausa le recuerda que 

debe saber calcular el tiempo, lo mismo que un poeta. El plano de la música y de los 

movimientos del actor, pueden no coincidir, pero llevado simultáneamente a la vida presentan en 

su flujo una especie de polifonía. Una nueva pantomima está en camino de nacer en la que la 

música reina en su propia esfera y, los movimientos del actor le son paralelos(…) no olvides que 

recitas los versos, no gozas de la libertad que generalmente busca el actor aspirando a vivir sin 

someterse a la forma: verás cómo es posible sentir alegría en la sumisión. 

Esto es de capital importancia en el caso del teatro de Quevedo, puesto que no es lo 

mismo un actor que debe interpretar la ironía, la mentira, el secreto (que 

mencionábamos como estrategias discursivas en la primera parte) y que tiene que saber 

que en el escenario estas estrategias tienen que convertirse en hablas-acto; no es lo 

mismo un actor que reconoce los mecanismos utilizados por Quevedo, como la 

onomástica burlesca y el significado y origen de los nombres de los personajes 

burlados; no es lo mismo un actor que sabe porqué está recitando una enumeración 

caótica y cuál era el cometido del autor cuando la escribió (los tintes pictóricos, la 

hiperbolización); no es lo mismo un actor que repite frases hechas, muletillas o nombres 

porque sabe que tiene que llamar la atención sobre lo repetido y para qué; no es lo 

mismo un actor que conoce los mecanismos conceptistas, los recursos de la agudeza y 

las roturas sintácticas y semánticas de refranes o frases hechas y su uso humorístico; no 

es lo mismo un actor que narra acontecimientos y relaciones de hechos del pasado 

conociendo la historia o la infrahistoria; no es lo mismo un actor que conoce los temas 

satíricos tradicionales y los remozados o inventados por Quevedo; no es lo mismo un 

actor que sabe que son las dilogías, las paronomasias, las antanaclasis, las disociaciones, 

los retruécanos, las falsas etimologías; no es lo mismo un actor que conoce la pirotecnia 

lingüística de Quevedo; que un actor que no sabe o no conoce todo lo anterior. El actor, 

además, debe saber que todos estos conocimientos, recursos y mecanismos tienen que 

traducirse mediante matices físicos que pueden ser gestos, entonaciones, sotto voce, 
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movimientos, enmascaramientos, ocultamientos, guiños, monólogos, diálogos, apartes, 

apelaciones, etc., ante esto retomamos los postulados de Meyerhold cuando dice
446

: 

Esto que parece fácil para un actor músico, es inaccesible para un actor cuya musicalidad está 

todavía adormecida (…) El actor se identificará con un juglar: dominará su recitado como el 

juglar dominaba las pelotas que tiraba al aire y que trazan por encima de su cabeza una melodía 

pintada por los giros rítmicos (el ritmo y las rimas). Retén el término teatral: «al lanzar las 

palabras». Pregúntale si eres dueño de tu respiración: ¿los sentimientos vividos no alteran la 

medida? 

Visto lo anterior consideramos que la conexión de este método teatral y el teatro breve 

de Quevedo se basa en dos parámetros, primero, en la fuerza que adquieren la figura 

humana en contraposición con las partes bajas de esa figura humana y, segundo, en el 

uso de la oposición de contrarios, cuando pone términos cultos en boca de mozos de 

mulas, jaques, fregonas, putas. Creemos que la virtud de Quevedo radica en aderezar el 

término culto con otro bastante raso que lo hace más atractivo y, por lo tanto, más 

cómico. Como apreciamos, desde diferentes perspectivas, el encuentro con esa 

oposición de contrarios nos acercan tanto a lo «grotesco» de Meyerhold como al 

«conceptismo» de Quevedo. Respecto a lo «grotesco» dice Meyerhold
447

: 

La palabra grotesco (ital. grottesco) designa al cómico tosco en música, literatura y artes 

plásticas. Sobre todo designa lo monstruosamente bizarro, producto del humor que, sin razón 

aparente, relaciona las nociones más divergentes (…) Descartando los detalles, lo grotesco recrea 

la plenitud de la vida (en una perspectiva de «inverosimiltud convenida»), según la expresión de 

Puschkin. Lo grotesco rechaza conocer nada más que un aspecto, solamente vulgar o solamente 

elevado. Mezcla los opuestos y acentúa con intención las contradicciones. 

«El contraste». ¿Lo grotesco es llamado únicamente para recrear o simplemente para acentuar 

los contrastes? ¿No es en sí ya un efecto? Como el gótico, por ejemplo. El campanario que 

apunta hacia el cielo expresa el impulso patético de los fieles, mientras que, en los relieves las 

gárgolas hablan del infierno. La lujuria, la voluptuosidad de la herejía, las mostruosidades de la 

existencia parecen no estar allí para distraer el alma de un ascetis idealista excesiva. De una 
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 Citamos por Ceballos, 1992, p. 120. 

447
 Citamos por: Ceballos, 1992, pp. 119-120. 
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manera impresionante, el gótico equilibra lo positivo y lo negativo, lo celeste y lo terrestre, lo 

bello y lo feo, incluso realzando la fealdad, lo grotesco impide a la belleza convertirse en 

sentimental (en el sentido schilleriano). 

Lo grotesco permite abordar lo cotidiano, lo profundiza hasta el punto de que lo cotidiano deja 

de parecer natural. Más allá de lo que vemos, la existencia lleva en sí un inmenso sector de 

misterio. Lo grotesco busca lo supranatural, sintetiza la quintaesencia de los contrarios, crea la 

imagen de lo fenomenal. También impulsa al espectador a intentar percibir el enigma de lo 

inconcebible. Lo grotesco puede ser cómico, pero también trágico, como los dibujos de Goya 

como los relatos de Edgar Allan Poe y sobre todo los de Hoffman. El payaso herido ha dejado 

caer por encima de las candilejas su cuerpo sacudido por las convulsiones y grita al público que 

la sangre que pierde es jugo de tomate. 

El arte de lo grotesco está fundado en la oposición del fondo y la forma. Busca subordinar el 

psicologismo a un diseño decorativo; la mímica, los movimientos, los gestos, las poses de los 

actores, y lo decorativo acentúa la expresión. Por la misma razón los elementos de danza son 

inherentes a los procedimientos dictados por lo grotesco: sólo la danza puede subordinar una 

concepción grotesca a una tarea escenográfica. ¿No es verdad que el cuerpo, sus líneas, sus 

gestos armoniosos, cantan por sí solos de la misma manera que los sonidos? 

Cuando en la lucha entre la forma y el fondo que implica el arte de lo grotesco, la forma haya 

obtenido el triunfo. Entonces el alma de lo grotesco llegará a ser el alma de la escena: la 

naturaleza particular de lo fantástico se impondrá en la interpretación, la alegría de vivir se 

afirmará tanto en lo cómico como en lo trágico, lo demoniaco aparecerá en la ironía y lo trágico 

en lo cotidiano, se aspirará a la inverosimiltud convencional, a las alusiones misteriosas, a las 

situaciones y las transformaciones: se tenderá e separar lo sentimental de lo romántico; en lo 

real, la disonancia erigida en armoniosa belleza, superará a lo cotidiano. 

Meyerhold expone la primera muestra de su trabajo en una velada, con sus estudiantes 

de su «Studio» de la calle Trostky, el 12 de febrero de 1914 y se representa el entremés 

de Cervantes: La cueva de Salamanca
448

. 

Pero la gran eclosión de esta metodología llega de la mano del montaje de El Bosque, 

escrita por Aleksandr Ovstrosky y dirigida por Meyerhold. A este montaje se le 

                                                           
448

 Encontrar este dato nos reforzó en nuestros presupuestos, ya que La cueva de Salamanca, podría 

servirnos de patrón para la adaptación del método de Meyerhold al teatro breve quevediano, puesto 

que maneja similaridad en muchos argumentos: un marido cornudo, una mujer que le engaña, cuando 

se ausenta, con la ayuda de una criada (dueña), un final con bailes y cantos e incluso la mención, al final 

del entremés, del personaje más conocido de las jácaras de Quevedo: el «Escarramán». Ver Miguel de 

Cervantes, Obras completas, 1999, pp. 1152-1156. 
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consideró durante mucho tiempo como el mayor acontecimiento de la escena teatral 

rusa: 

Se representó 1328 veces durante trece años y tuvo como fuentes de creación el cine cómico, 

Chaplin, el esquema estructural del teatro español, Puhskin y Shakespeare. La pieza está 

construida como una estructura épica, asimilándose al Quijote de Cervantes, los dos actores 

protagonistas están inspirados en don Quijote y Sancho Panza, una pareja cómico-trágica al 

estilo del caballero barroco y el gracioso que realizan un viaje por la Rusia profunda en lugar de 

por los campos de La mancha española. El personaje cómico de Arkachka se inspiró en el 

gracioso e interpreta su rol haciendo empleo de pantomimas. 

Todo esto revela más, acerca de la conexión que tenía este método de Meyerhold con el 

teatro español del Siglo de Oro. 

En realidad todo lo que aquí hemos expuesto se parece mucho a la concepción satírico 

burlesca de Quevedo, y por eso consideramos que el método biomecánico al que 

Meyerhold también denominó: «musicopantomimicoburlesco», se adapta 

perfectamente a un teatro «musicosatíricoburlesco» que vendría a ser el teatro breve de 

Quevedo, donde solo tendríamos que proyectar lo satírico en lo pantomímico, o como 

venimos preconizando: recrear las «notas a pie de actor», para que lo escrito (literario) 

se traduzca a lo mímico (físicofolía).  
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CONCLUSIONES 

Llegamos al final de esta aproximación, pragmática, al teatro de don Francisco de 

Quevedo con la satisfacción de haber sacado sus piezas dramáticas de los estantes de las 

bibliotecas y haberlas dotado de una vida escénica. En algunos casos, lo hemos hecho 

descubriendo herramientas teatrales, que se encontraban veladas, en dichas obras, para 

que, las gentes del teatro que puedan interesarse por su traslación a las tablas, tengan 

elementos de cotejo y puedan manejar datos y materiales que den el empuje necesario 

para afrontarlas. En otros casos, las hemos llevado, nosotros mismos, a esas escenas, 

para demostrar la validez de nuestros postulados. 

Desde la introducción, hemos intentado condensar variados elementos que ahora se 

denominan científicos tales como la literatura, la lingüística, la semiótica y la práctica 

teatral, a lo largo de meses de trabajo de investigación, en campos que pueden parecer 

lejanos, pero que después de una labor de aproximación, hemos encontrado que tienen 

bastantes elementos de unión y fusión que nos han dejado, además de sorprendidos, 

entusiasmados. 

Hemos aplicado esta metodología de trabajo al teatro de don Francisco de Quevedo y 

Villegas, porque creemos que es una deuda que tenemos con este gran autor y, que es 

una buena manera de llevarlo al gran público. Es, por tanto, un ejercicio de captatio 

benevolentiae con las nuevas generaciones, ya que creemos que como agrada, 

conmueve, atrae y deja perplejo a los eruditos y estudiosos de su obra, es necesario que 

lo haga con los jóvenes de hoy que, muchas veces sin saberlo, lo imitan 
1
 o lo añoran. 

No hemos pretendido hacer ejercicios de paleografía, lexicografía, edición o 

                                                           
1
 Apréciense, si no, la cantidad de invenciones que encontramos en los mensajes de texto enviado por 

los jóvenes a través de las redes sociales y que, pensamos, que, quizá, algún día entrarán en los 

diccionarios. 
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recuperación de textos, sino que, con los textos que se le atribuyen con seguridad, 

hemos propuesto, después de atomizarlos, puestas en escena con diferentes 

metodologías teatrales e interpretativas que, aunque en algunos casos parecerían 

arriesgadas, hemos demostrado que son más cercanas al estilo de nuestro autor de lo que 

nos imaginábamos. 

Los elementos más importantes y, por eso, los más originales de nuestra investigación, 

han sido aquellos que nos han permitido hermanar aspectos de diferentes orígenes en la 

busca de un común objetivo, el acercamiento entre la lingüística y las nuevas teorías 

literarias, los métodos teatrales provenientes de distintos creadores e investigadores, las 

nuevas perspectivas escénicas recreadas o incluso (apenas) imaginadas por las nuevas 

tecnologías, la unión de épocas (encontrando líneas de continuidad) desde el primitivo 

teatro griego hasta nuestros días, nos han llevado hasta este. El objetivo no era otro que 

recrear las «notas a pie de página» en contextos teatrales reales tales como «notas a pie 

de escenario» o «notas a pie de actor» que nos han permitido confeccionar un traje a 

medida para un autor que (al menos en su vertiente teatral) lo requería: don Francisco de 

Quevedo. 

Para esto, hemos trabajado con la comedia Cómo ha de ser el privado, utilizando los 

métodos que estudian los textos dramáticos en su estructura superficial y la profunda, 

encontrando, con esta última, una nueva lectura, que se nos antoja más llena de 

dramaticidad y de elementos de escenificación, otorgándole a Quevedo (en consonancia 

con las nuevas críticas a la comedia) una merecida dosis de genialidad, incluso en esta 

obra a la que muchos habían criticado por su estatismo, falta de cohesóin dramática y 

afán laudatorio. Además, hemos puesto a Quevedo en conexión con dos grandes del 

teatro político en épocas bien alejadas como son Aristófanes en el teatro griego anterior 
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a Pericles y Bertolt Brecht en el «teatro épico» de principios del siglo XX, recreando un 

nuevo eslabón entre estos dos polos. 

Después, trabajamos con el teatro breve de don Francisco, de manera diferente ya que 

nuestra metodología, al no ser impositiva, sino sugeridora, nos lo permite, hemos 

deconstruido sus textos, encontrando en ellos todos los elementos que nuestro autor 

usaba en su obra satírico burlesca, para ponerlos en consonancia con lo que estos 

requieren en el escenario. Hemos trabajado con los recursos humorísticos lingüísticos, 

literarios y estructurales, también, hemos dedicado gran parte de este estudio a la 

caracterización de los personajes partiendo de los métodos caricaturizadores y 

onomásticos con los que Quevedo dibujaba sus figuras (en los cuales no ha tenido 

competidor conocido) y, para traducirlo a lo físico, hemos emparentado esto que 

aparece en el papel con el método teatral que otorga al actor la preponderancia en el 

escenario, el «método biomecánico» (léase «músicopantomímicoburlesco») de 

Vsévolod Meyerhold. 

En ambos casos, el de la comedia y el del teatro breve, hemos demostrado la sintonía 

que tienen estas piezas con los métodos teatrales propuestos mediante ejemplos que 

ponen, también, en consonancia a Francisco de Quevedo con los creadores de esas 

metodologías: Meyerhold y Brecht. 

En cuanto a la figura del dramaturgista la consideramos necesaria en nuestro estudio 

porque nos ha ayudado en el objetivo secundario, el acercamiento del teatro de Quevedo 

a los actores, mediante la empatía, para, así, dar a estos las herramientas con las que 

puedan desvelar la genialidad de Quevedo, desde el escenario, a las nuevas 

generaciones. En general, las puestas en escena del teatro español del Siglo de Oro están 

bastante bien recreadas: el verso está bien dicho, con cadencia y musicalidad, el 
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vestuario y el atrezzo de la época (a menos que se trate de innovaciones rompedoras) 

están bien tratados, la escenografía refleja bien los espacios, etc., pero, muchas veces, 

no captamos a los espectadores jóvenes porque no entienden lo que, con el texto, les 

estamos contando. En estos casos es cuando se hace necesaria la figura del 

dramaturgista que, mediante la creación de un verdadero «contexto», tomando como 

base los cambios de sentidos, las injerencias, los términos en desuso, lleve a cabo la 

tarea de hermenéutica, o de traducción, como diría Gadamer
2
. Claro que, en un teatro, el 

público no cuenta con un glosario de términos en el apéndice, o con las notas a pie de 

página con que se cuenta en un libro y, por eso, esa «traducción» tiene que ser bien 

tejida. En este caso, la labor del dramaturgista es de capital importancia ya que tiene 

que traducir del papel a la acción (al físico, a la interpretación de los actores como 

sujetos deícticos, a los demás elementos tales como escenografía iluminación, 

maquillajes, atrezzo, mass media), para que llegue de manera «revelada» al mayor 

número de personas posible. 

Sabemos que es muy difícil, que no contamos con un hilo conductor que nos guie desde 

el Barroco hasta las generaciones de Internet, pero sí contamos con la empatía que 

podemos lograr entre Quevedo y estos cibernautas, demostrándoles que se asemejan en 

su afán de innovar y romper. Además, demostrando que lo anterior no es viejo sino que 

se puede hacer uso de ello para, con eso, como hicieron todos los autores barrocos, 

recrear. No creemos que esto que preconizamos sea una utopía, ya en el «trabajo de 

campo
3
» que venimos realizando, con distintos tipos de público (adultos de diferentes 

                                                           
2
 Gadamer, 1998, pp. 33-34. 

3
 Durante los años en los que hemos estado trabajando en esta tesis, hemos realizado trabajos 

pragmáticos reales (puestas en escena) con textos dramáticos de don Francisco. 
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estratos sociales, con diferente formación cultural, jóvenes estudiantes tanto de primaria 

como de secundaria), lo estamos confirmando. 

Con nuestro trabajo, sugerimos mayor atención a autores (dramaturgos) de nuestro 

Siglo de Oro que no tienen obras teatrales que pertenecen al canon; sugerimos que 

compañías que cuentan con apoyos económicos públicos también se embarquen en 

aventuras para darnos a conocer a dramaturgos de los que no se habla, pero que, 

igualmente, tienen trabajos que están ahí, esperando por nosotros; sugerimos que se lean 

con atención a autores que, como Quevedo, requieren una mayor complicación en su 

traslación a las tablas; sugerimos la relectura y, así, el desvelamiento de mensajes de 

obras tales como el de Cómo ha de ser el privado, que en nuestro estudio se nos ha 

revelado más cercana a nuestro tiempo de lo que creíamos y, finalmente, sugerimos que 

no se nos prive de la vertiente teatral de un autor que también puede mostrar su vena 

satírica desde el escenario, a través de su producción entremesil jacaril y bailística
4
.   

                                                           
4
 Permítasenos, en este último párrafo, honrar a nuestro autor, imitando su metodología y escribiendo 

algunas formaciones neológicas que, quizá, a alguno, puedan extrañar. 
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TRABAJO DE CAMPO 

Vamos a exponer ahora, de la manera más práctica posible, ejemplos de lo que se puede 

hacer con la metodología que hemos intentado recrear. Empezaremos por enumerar las 

obras no dramáticas de Quevedo que tienen cierta afinidad con lo teatral y, además, las 

pondremos en consonancia con obras dramáticas, con las que tengan puntos en común, 

de cara a ofrecer textos que puedan servir de ayuda a la hora de realizar intervenciones 

textuales en los textos dramáticos que lo requieran
1
, o en aquellos que queramos 

enriquecer. Seguidamente, daremos cuenta de algunos procesos «reales» que hemos 

superado en las puestas en escena de las piezas del teatro breve de Quevedo, con las que 

hemos trabajado. 

 

I. OBRAS CON ESPECIALES POSIBILIDADES DRAMÁTICAS 
Puesto que este trabajo ha pretendido poner en práctica un método para abordar el teatro 

de Quevedo y este método, al basarse en premisas pragmáticas, admite dialogismo, 

intertextualidad y trasvase entre géneros, hemos decidido traer, a este anexo, aquellas 

obras de nuestro autor que consideramos que tienen posibilidades escénicas. ¿Qué 

queremos decir con esto? Que son obras no dramáticas que podrían servir de bases para 

adaptaciones (algunas de ellas han sido llevadas a las tablas y a las pantallas 

cinematográficas) además, nos podrán ayudar en los momentos en que, por problemas 

de entendimiento de los textos, necesitemos añadir partes en alguna pieza, y, finalmente, 

cuando cotejemos piezas no dramáticas, que tienen mucho en común con alguna pieza 

teatral, puedan servirnos para enriquecer los mensajes de estas últimas. 

                                                           
1
 Algunos de estos textos los usaremos, de manera práctica, en algunos trabajos de este mismo anexo. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

573 

El mismo Quevedo hacia uso de la auto-intertextualidad o el dialogismo, con otros 

autores, trasvasando elementos de un trabajo a otro. Caso bastante llamativo es el 

comienzo del segundo acto de Cómo ha de ser el privado, donde en los 146 versos en 

los que el Conde de Castelomar cuenta al Marqués de Valisero, los festejos que se 

hicieron para agasajar el Príncipe de Dinamarca en la corte de Nápoles, no solo toma 

elementos suyos, como los que trasvasa de el poema 677 de POC.: Las cañas que jugó 

su majestad cuando vino el príncipe de Gales sino que también «plagia» el Elogio 

descriptivo de las fiestas de toros celebradas el 21 de agosto, de Juan Ruiz de Alarcón 

(a pesar de que este poema ya lo había atacado Quevedo en su Comento contra setenta y 

tres estancias que don Juan de Alarcón ha escrito a las fiestas de los conciertos hechos 

con el príncipe de Gales y la señora infanta María) y del poema en veinte octavas: A la 

entrada del príncipe de Gales en Madrid por marzo del año 1623, atribuido a Antonio 

de Solís o a Mira de Amescua
2
. Estamos en el Barroco y en este tiempo todo era 

intertextualidad y dialogismo. 

Asensio también nos habla de estos procesos, respecto del teatro de Quevedo y sus 

coetáneos, en su Itinerario
3
: 

Quevedo fertilizó el entremés, directa o indirectamente, de tres modos diferentes: con su piezas 

originales, con el almacén de tipos y figuras, de situaciones y ocurrencias que puso a disposición de 

los cómicos; y últimamente con la ejemplar técnica literaria que aplicó a la pintura del hombre.(…) 

De otra parte, los entremesistas coetáneos y posteriores, saltando las tapias de los sueños y los 

juguetes no escénicos, cogieron en el huerto de Quevedo generosas semillas para su propio jardín. Y 

por último asimilaron sus diversas modalidades de pintar al hombre, su óptica que alumbra, desde un 

ángulo inesperado, los eternos problemas de la cara de la cara y de la máscara, de la lucha entre los 

sexos, del amor y el dinero, del lenguaje y las cosas. Quevedo, tanteando caminos nuevos o 

renovando antiguos, domó la resistencia que el hombre tornadizo de su tiempo ofrecía a ser 

convertido en literatura, transmutándole en figura ridícula o actor de pesadilla. 

                                                           
2
 Ver: Arellano y García Valdés, 2011, p. 37. 

3
 Asensio, 1965, pp. 177-178. 
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Quevedo le regaló personajes, grandemente celebrados, al teatro, tales como el famoso 

Jaque, Escarramán o el maridillo sufrido, Diego Moreno, que no solamente se 

encuentran en su obra dramática, sino que pululan de aquí para allá en obras dramáticas 

de otros autores o, incluso, se encuentran con su autor (prefigurando a Pirandello). Así, 

nos encontramos con un autor con poco teatro escrito pero con mucho teatro creado y 

estas obras que aquí reseñaremos nos irán dando cuenta de ello. 

OBRAS QUE HAN SIDO PUBLICADAS, DENTRO DE ALGUNOS CATÁLOGOS, 

COMO PIEZAS TEATRALES 

Dentro de este apartado solo vamos a ver obras de las que no cabe duda que son de 

nuestro autor y que han sido alguna vez publicadas, por diferentes editores, como piezas 

dramáticas. Creemos que estas han sido catalogadas así por su grande contenido de 

dramaticidad o posibilidades de dramatización. 

JÁCARAS 

Algunas composiciones poéticas que aparecen en El Parnaso o, en otras recopilaciones, 

como romances o dentro del apartado de poesías satíricas han sido, a veces, catalogadas 

como jácaras tales los casos de: 

 Boda y acompañamiento de campo (POC. 683), que en el manuscrito 2100 de la 

BNE, en los folios 469r-470r aparece consignada como «Jácara ridícula a las 

bodas de don Repollo y doña Berza». 

 Segunda Parte de Marica en el hospital y primera en lo ingenioso (POC. 695), 

que aparece como «jácara» en el ms. 3884 de la BNE. 

 Los borrachos (POC. 697), como «jácara» en el ms. 3885 de la BNE. 
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 «Hagamos cuenta con pago», calificada como «jácara» por Isabel Pérez Cuenca 

y por John M, Hill, que se encuentra en el ms. 3797 de la BNE. 

 A los amores del rey don Rodrigo y la Cava que aparece como «apéndice» en 

POC., también ha sido considerada por Pérez Cuenca como «jácara», al hallarse 

en el mismo manuscrito que la anterior, ms. 3797 de la BNE: 

BAILES 

Con los bailes pasa lo mismo. Los poemas algunas veces consignados como tal son: 

 «Picarilla, Picarilla», consignado como «baile» en el ms. 17683 de la BNE. 

 Comedia de las dependencias de España, aparece en el mismo manuscrito que el 

anterior, también se le califica como «baile». Blecua no publicó estas 

composiciones. 

LOAS 

Todas las que aquí consignamos fueron publicadas por Astrana Marín, como tal, en el 

apartado de teatro de su edición de las obras completas de Quevedo.  Son: 

 Sátira a los coches (POC. 779)/tres últimas, p. 69. 

 Da señas de si una dama recién venida y refiere sus condiciones (POC. 688)/El 

Parnaso, p.495. 

 Significa como la mayor hermosura consta del alma y del movimiento de las 

acciones (POC. 690)/El Parnaso, p. 498. 

DIÁLOGOS 

Con este epígrafe, publicó Astrana Marín varias piezas poéticas que nuestro autor 

escribió, con dos interlocutores y son las siguientes: 
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 Diálogo entre galán y dama I (POC. 663)/El Parnaso, p. 336. Se titula: Letrilla 

burlesca, galán y dama. 

 Diálogo entre galán y dama II (POC. 664)/El Parnaso, p. 335 se titula: letrilla 

burlesca, es otro diálogo semejante. 

 Buscona que busca coche para el sotillo la víspera (POC. 582)/El Parnaso, p. 

451. 

 Diálogo de galán y dama desdeñosa (POC. 586)/El Parnaso, p. 453. 

 Diálogo entre Morales y Jusepa que había sido honrada cuando moza y vieja 

dio en mala mujer (POC. 847). 

 

OBRAS NO DRAMÁTICAS, QUE HAN SIDO, O SON, CONSIDERADAS 

GÉRMENES DE PIEZAS TEATRALES, TANTO DE QUEVEDO COMO DE 

OTROS AUTORES 

OBRA POÉTICA 

De la poesía de Quevedo, huelga decir que la que más se ha mencionado como cercana 

al teatro y, sobre todo, al teatro breve, es la «poesía satírica», esto se debe a dos 

cuestiones fundamentales, la primera, debido a que estos géneros son muy cercanos en 

sus presupuestos, la crítica y la burla de los vicios y comportamientos ridículos, 

introduciendo figuras inspiradas en la vida real, pero deformadas para provocar la 

comicidad, Arellano dice que «la permeabilidad de la sátira provoca una red de 

coincidencias con otras formas literarias»
4
; la segunda cuestión tiene que ver con el 

caudal de poesía satírica de nuestro autor, más de 25.000 versos, constituyendo así la 

                                                           
4
 Arellano, 2003, p. 19. 
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mayor parte de su obra poética. Sin embargo, también su «poesía moral» tiene cabida 

dentro de nuestros presupuestos metodológicos. 

POESÍA SATÍRICA Y BURLESCA 

Los romances que se encuentran en la musa Talía de El Parnaso, como bien indicó 

Fernández Guerra, podrían haberse cantado o recitado en los tablados. A nuestro 

parecer, muchos de ellos, e incluso algunos más (sonetos o canciones de El Parnaso, 

romances del famoso manuscrito 108 de la Biblioteca Menéndez Pelayo de Santander y 

algunos de Las tres últimas), podrían ser utilizados como loas de comedias, finales o 

introitos de entremeses, como jácaras o incluso como bailes. Siguiendo la edición de 

Blecua, POC., vamos a dar los números
5
 de las piezas que encontramos relacionadas 

con obras dramáticas de don Francisco. Para estas relaciones, hemos tenido en cuenta la 

temática, los personajes o figuras, la variedad lingüística, o que dentro de una pieza 

satírica se mencione otra del catálogo dramático. 

SONETOS 

Los sonetos 512, 526, 551, 553, 557, 569, 618 serían relacionables con el 

entremés La Ropavejera. 

Los sonetos 517 y 518 conectarían con el entremés El marido Fantasma. 

Los 527, 528 y 613 con el entremés de El zurdo alanceador. 

En los sonetos 555, 556, 592, 593, 600, encontramos paralelismos con el 

entremés de Diego Moreno. 

El 593 se puede relacionar con el entremés La vieja Muñatones. 

                                                           
5
 Debido a la cantidad no registraremos los títulos, pero remitimos al lector a la edición de Blecua: POC, 

1971, «Poemas satíricos y burlescos» pp. 512-1116. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

578 

ROMANCES 

Con La Ropavejera encontramos relacionados los romances 708, 739, 757, 774, 

778. 

El marido pantasma lo podemos relacionar con 699, 705, 721, 765. 

El entremés El Zurdo alanceador encuentra paralelos con los romances 703, 

742. 

Diego Moreno se relaciona con los romances: 715, 716, 721, 760, 773. 

La vieja Muñatones tiene elementos de relación con los siguientes 681, 710, 722, 

725, 734, 741, 762, 793. 

El entremés de Bárbara con los siguientes 722, 732, 741. 

Los entremeses El caballero de la tenaza y El niño y Peralvillo de Madrid, se 

pueden relacionar con estos romances: 706, 710, 713, 714, 726, 727, 734, 736, 

789. 

Con la comedia Cómo ha de ser el privado, podemos relacionar estos, 723, 752. 

Se podrían recitar como «loas» los siguientes romances: 798, 803. 

Como «jácaras, se podrían cantar estos otros, 683, 697, 698, 701, 711, 736, 753, 

755, 760, 761, 770, 775, 776, 777, 779, 780, 786, 788, 791, 796. 

LETRILLAS SATÍRICAS Y BURLESCAS 

Consideramos que las letrillas, tanto satíricas como burlescas, debido a dos de sus 

características particulares, reiteración de un estribillo al final de cada estrofa y recursos 

anafóricos en los comienzos de las estrofas (que muchas veces preguntan porqués, o 

mencionan los vicios que van a satirizar), conviven con la vena satírica del teatro breve 
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de nuestro autor, entonces consideramos que todas las letrillas de Quevedo (en la 

edición de Blecua POC. 642-671) podrían ser aprovechables en nuestro modelo de 

trabajo. 

OTROS POEMAS SATÍRICOS 

Además, de los anteriormente citados, también encontramos coincidencias (por 

alusiones) con piezas dramáticas, en los siguientes poemas: a Diego Moreno lo 

encontramos relacionado con los tercetos 641, la canción 621 con La ropavejera, la 

sátira 639 con el entremés El zurdo alanceador y, finalmente, las décimas 673 con la 

comedia Cómo ha de ser el privado. 

Claramente, se aprecia que las piezas dramáticas que encuentran mayor número de 

correspondencias con los poemas satíricos son aquellos que contienen los temas 

queridos de don Francisco: la pidona, la dueña, la vieja que se finge joven, el Tenaza, el 

maridillo sufrido, el viejo teñido, el calvo ensombrerado. Por tanto, podemos encontrar 

dibujos de estas «figuras» en algunos romances y sonetos donde hace un repaso por 

todos los personajes de la corte como son los siguientes: los sonetos 551, 608, 609 y los 

romances 692, 728, 743, 749, 750, 772. 

POESÍA MORAL 

Decíamos, al comienzo de la segunda parte de nuestra tesis, que a los poemas morales a 

veces es difícil deslindarlos de los satíricos y añadíamos que en el caso de Quevedo aún 

más. Un caso bastante llamativo es la Epístola satírica y censoria contra las costumbres 

presentes de los castellanos, escrita a don Gaspar de Guzmán, conde de Olivares en su 

valimiento, que está incluido en la musa Polymnia (la de las censuras morales) en la 

edición de González de Salas y, en la de Blecua, dentro de los poemas morales, pero, 

ya, desde el mismo título encontramos la palabra «satírica». Así pues vemos que 
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estamos moviéndonos en un terreno fronterizo y, por tanto, podremos valernos de 

algunos de los poemas morales para satirizar. Los poemas morales que aquí recogemos, 

creemos que se aproximan pragmáticamente a la comedia Cómo ha de ser el privado: 

 Sermón estoico de censura moral (POC. 145). 

 Epístola satírica y censoria contra las costumbres presentes de los castellanos, 

escrita a Gaspar de Guzmán, Conde de Olivares, en su valimiento (POC. 146). 

 Abomina el uso de la gala en los disciplinantes (POC. 147). 

 Juicio moral de los cometas (POC. 148). 

 A don Álvaro de Luna (POC. 149). 

OBRA EN PROSA 

De la obra en prosa de Quevedo que entronca con la obra dramática, podemos decir lo 

mismo que lo de la obra poética, las piezas más cercanas a la sátira burlesca son las que 

más relación tendrían con su teatro breve y las que entroncan con la filosofía moral se 

acercan más a la comedia Cómo ha de ser el privado. Esto puede deberse a que unas y 

otras obras fueron escritas en cercanía temporal. hemos visto que los primeros 

entremeses parece que los escribió entre 1606 y 1613 y que el Escarramán saltó a la 

fama antes de 1612, que ya en ese año, se encontraba volcado a lo divino, podemos 

apreciar que es el mismo tiempo de la Vida de Corte y Capitulaciones matrimoniales, 

de las Premáticas, de los primeros Sueños y El Buscón. Después, vendría otra etapa 

entremesil, los que están en verso, que podemos suponer entre 1620 y 1628
6
 que es, 

también, el tiempo de los bailes, de El sueño de la muerte, el Cuento de cuentos. Y, 

finalmente, la época de escritura de comedias cortesanas se acerca al tiempo de la 

redacción de La hora de todos, obra que se puede considerar un cierre o recapitulación a 

                                                           
6
 Para la datación de las obras dramáticas remitimos a la primera parte de esta tesis, así como a Asensio 

1965 y Jauralde Pou 2008. 
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toda su producción satírica en prosa. Teniendo esto en cuenta, vamos a considerar (esta 

es nuestra apreciación y no es en ningún caso definitiva) las siguientes obras en prosa 

como las de mayores posibilidades dramáticas. 

OPÚSCULOS FESTIVOS 

La mayoría de las obras que aquí vamos a considerar las recogió Quevedo en juguetes 

de la niñez y son las siguientes: 

 Capitulaciones matrimoniales y Vida de Corte y oficios entretenidos en ella. 

Considera Asensio que en esta obra crea Quevedo la primera teoría sobre el vocablo 

«figura», y que tanto daría fama a un subgénero entremesil, el llamado «entremés de 

figuras», aunque el que se considera primer entremés de figuras por excelencia es El 

Examinador Miser Palomo de Antonio Hurtado de Mendoza representado en 1617, 

Quevedo fue el primero, según Asensio, en reunir y clasificar un elenco de figuras, ya 

que consideraba que las Capitulaciones… fueron escritas entre 1603 y 1604
7
, así las 

cosas, sus entremeses de figuras más relacionables con esta obra son La Ropavejera y 

El Zurdo alanceador. También, debido a que en esta obra se esboza por primera vez la 

figura más emblemática de las creadas por Quevedo, la de Diego Moreno, la 

relacionamos con el entremés que lleva su nombre. Aunque se podría relacionar con 

más piezas, ya que mucha de la obra dramática de Quevedo está llena de estas figuras. 

Siguiendo con el recorrido nos encontramos ahora con las premáticas: 

 Premática que este año de 1600 se ordenó 

 Pregmáticas y aranceles generales 

 Premática del desengaño contra los poetas güeros 

                                                           
7
 Asensio 1965, pp. 80 y 183. 
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 Premáticas y reformación deste año de 1620 

 Premática del tiempo 

 Premática contra las cotorreras 

 Premáticas destos reinos. 

La premática es un género paródico que nace para burlar la manía reglamentaria que 

existían en algunas cortes europeas y en particular en la de los Austrias españoles, de 

promulgar prohibiciones, que nacieron para el ordenamiento legislativo pero que 

degeneraron hasta rayar en la ridiculez, se dictaminaban pragmáticas para ordenar: la 

manera de vestir, de hablar, de peinarse, de cómo ir en coche, etc. y, por eso, nuestro 

autor, dado a satirizar la vida pública, encontró en ellas un filón para (sobre todo en sus 

primeros opúsculos) parodiarlas y burlarse de ellas. Dice Chevalier, acerca de las 

pragmáticas como género paródico
8
: 

No podía nacer antes de la multiplicación de las pragmáticas, y la manía reglamentaria de los 

estados modernos mal podía desarrollarse plenamente antes del triunfo de la imprenta(…) no 

conozco otra muestra del género anterior a las pragmáticas de Mateo Alemán y Quevedo, aunque 

es legítimo suponer que otras debieron escribirse. 

María José Alonso Veloso relaciona muchas de estas Premáticas de Quevedo con las 

jácaras y los bailes: «No solo como reelaboraciones de motivos de la tradición satírica 

sino de expresiones similares, sustentadas en idénticos recursos estilísticos y muy 

características de Quevedo
9
». 

 La Premática de las cotorreras se puede relacionar con todas las jácaras, puesto que la 

vidas de las prostitutas, las mancebías y los jayanes (que es lo que aquí se pretende 

                                                           
8
 Chevalier, 1192, p. 76. 

9
 Alonso Veloso, 2005, p. 240. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

583 

ordenar) están en todas estas composiciones de Quevedo. En la titulada Premáticas y 

reformación deste año de 1620 al referirse al ordenamiento de lo que se puede cantar o 

bailar se puede encontrar conexiones también con todos los bailes. En las tituladas 

Premática del tiempo y Premática destos reinos, debido a que parodia el 

reordenamiento de las mujeres pidonas, las podemos relacionar con los siguientes 

entremeses: El caballero de la tenaza, El niño y Peralvillo de Madrid, La vieja 

Muñatones, La polilla de Madrid. También, la Premática del tiempo, que dicta 

prohibiciones contra los afeites y disimulación de la edad de viejas, feas y viejos y el 

ordenamiento de la «profesión» de maridillo sufrido, la podemos relacionar con La 

ropavejera y Diego Moreno, respectivamente. Y, finalmente, en Premáticas y aranceles 

generales encontramos un «nuevo rasgo» del maridillo sufrido que nos hace notar 

Asensio: «hacer ruido antes de entrar en sus casas, tosiendo, escupiendo, abriendo 

aparatosamente para que su mujer y el galán adopten decorosa compostura»
10

, por lo 

que huelga señalar su relación con Diego Moreno. 

 Carta de un cornudo a otro intitulado el siglo del cuerno: 

El mismo título nos da idea de que esta piececilla es directamente relacionable con el 

entremés de Diego Moreno, Asensio
11

 califica este opúsculo como un eslabón más en el 

desarrollo de este personaje hasta que alcanzó la perfección en el entremés que lleva su 

nombre, aquí, entre otros hallazgos, se lee por primera vez el verbo «cornudar», gran 

neologismo quevediano. 

 Tasa de las hermanitas del pecar hecha por el fiel de las putas: 

                                                           
10

 Asensio, 1965, p. 205. 

11
 Ver Asensio: «Hallazgo de Diego Moreno, entremés de Quevedo y vida de un tipo literario», en 

Hispanic review, vol. XXVII, 1959, pp. 397-412. 



EL TEATRO DE QUEVEDO UNA APROXIMACIÓN PRAGMÁT 

584 

Nuevo título que nos lleva al universo jacaril y, por tanto, con ellas lo pondremos en 

consonancia. 

 Epístolas del caballero de la Tenaza. 

El caballero llamado Tenaza también tuvo grande fortuna en las obras de Quevedo, 

aunque no como Diego Moreno, pero lo encontramos en dos de sus títulos, aquí en estas 

epístolas y en el entremés del mismo nombre. Así mismo, nuestro autor se solía auto 

identificar con este héroe y esto hizo que se propagaran dichos y cuentos atribuidos a 

Quevedo/Tenaza. En estas epístolas se dan muchos y saludables consejos para «guardar 

la mosca y gastar la prosa». Por lo que, además de ponerlo en consonancia con el 

entremés del Caballero de la tenaza, encontramos relación con El niño y Peralvillo de 

Madrid. De hecho, en las primeras líneas de estas epístolas nos topamos con la bolsa 

vacía a modo de calavera que indicamos, cuando, anteriormente, hablamos de este 

entremés. 

 Cuento de Cuentos. 

Este opúsculo conlleva cierta importancia ya que, según Hannah Bergman
12

, en este se 

contiene la inspiración para el entremés de Las civilidades, que era considerado el 

primer entremés escrito por Luis Quiñones de Benavente y, por lo tanto, al demostrarse 

que se inspiró Quiñones en una pieza de Quevedo de 1629, demuestra que Quevedo 

escribió entremeses antes que Quiñones de Benavente y que, además, como puede 

verse, las obras no dramáticas de nuestro autor eran un gran cajón de sastre donde los 

dramaturgos podrían nutrirse. Pasa, también, esto, con el entremés de Las sombras 

atribuido, así mismo, por Bergman a Quiñones de Benavente. 

                                                           
12

 Ver: Madroñal, 2013, p. 161. 
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NOVELA PICARESCA 

 El Buscón 

Puesto que la auto intertextualidad en don Francisco es una constante, en El Buscón nos 

encontramos elementos que aparecen en muchas de sus otras obras, sin embargo, 

veremos que algunos estudiosos creen encontrar más concomitancias con un tipo de 

género que con otro, por ejemplo Mariano Baquero Goyanes y Eugenio Asensio, como 

investigadores más próximos al género entremesil, encuentran mayores puntos de 

contacto entre esta novela y los entremeses, mientras que María José Alonso Veloso
13

 y 

Felipe Pedraza
14

 lo hacen, sobre todo, con el género de la jácaras. Dice Baquero 

Goyanes que tanto en la novela picaresca (estamos hablando del género como tal y no 

de El Buscón en particular) como en el entremés nos encontramos con una gran 

coincidencia de tipos cómicos
15

: 

Capigorrones hambrientos, estudiantes bromistas, venteros que dan gato por liebre, habladores 

irrestañables, hidalgos muertos de hambre e hinchados de vanidad, médicos matasanos, poetas 

chanflones, damas busconas, y otras variedades de bobos hampones y maleantes. 

Por su parte Asensio, que dice que esta coincidencia de tipos deriva de la común 

humanidad o de la fuente folclórica común de la que proceden, dice que el entremés 

comparte con la novela picaresca
16

: 

El condominio de la capa inferior de la sociedad donde campean los instintos primarios. Ambos 

géneros pintan con morosa insistencia al necio chapado frente a su burlador, el hambre inmortal, 

el miedo y el hedor del miedo. 

                                                           
13

 Alonso Veloso, 2005, p. 250. 

14
 Pedraza, 2006, pp. 77-88. 

15
 Baquero Goyanes, 1956, p. 236. 

16
 Asensio, 1965, p. 31. 
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Y más adelante, señala que encuentra puntos en común entre El Buscón y el entremés de 

La venta, ya que Quevedo se sirve de la animalidad escondida tras lo humano, en esas 

dos obras
17

, o que el personaje de Luisa, que se auto retrata en El zurdo alanceador, ya 

había sido desarrollado en el libro 3º de El Buscón y da cuenta, también, de un esbozo 

anterior de la manoseadora que aparecía en el Libro de todas las cosas y otras muchas 

más
18

. 

Felipe Pedraza señala que encuentra la prefiguración de las jácaras de Quevedo en El 

Buscón y, para demostrarlo, se sirve de los siguientes aspectos
19

: 

En la redacción de El Buscón apunta (Quevedo) algunos tópicos que desarrollará en sus jácaras. 

Por ejemplo la exaltación irónica de la habilidad del verdugo: «vérsele hacer daba gana a uno de 

dejarse ahorcar» la dignidad estoica del padre de Pablos al morir en la horca (…); los 

eufemismos sarcásticos para aludir a delitos y penas (…) la aparición de personajes de jácaras: 

Pero Vázquez de Escamilla, Domingo Tiznado, Alonso Álvarez de Soria… se ofrecen 

anotaciones sobre la lengua germanesca y el protagonista se jacta de que «estudié la jacarandina 

y en pocos días era rabí de los otros rufianes». 

María José Alonso Veloso, va más allá y, además de las coincidencias que apunta 

Pedraza, rebusca en las piruetas lingüísticas que utiliza Quevedo en la novela y en las 

jácaras y encuentra muchos puntos en común, de los que señalamos, sin consignar los 

ejemplos que la autora presenta, los siguientes
20

: 

La construcción de sustantivos o adjetivos para la calificación —o más bien descalificación— de 

los personajes aludidos (…) El Buscón y las jácaras también comparten el gusto por el 

establecimiento de extrañas solidaridades léxicas —imposibles en el sistema lingüístico— entre 

un verbo y su sujeto y sus complementos (…) En la mayoría de los casos, la relación propuesta 

implica una construcción metafórica que puede entrar en el ámbito de la personificación o de la 

cosificación(…) el uso de una determinada asociación metafórica, para, mediante el recurso 

                                                           
17

 Asensio, 1965, p. 180. 

18
 Asensio 1965, p. 191. 

19
 Pedraza, 2006, p. 78. 

20
 Alonso Veloso, 2005, pp. 250-267. 
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retórico de la amplificatio, prolongar hacia el infinito una acumulación de apelativos de valor 

peyorativo que, en su conjunto, actúan incrementando la concentración conceptual y la 

intensificación expresiva del fragmento. 

Como apreciamos, tenemos puntos comunes temáticos, lingüísticos o en la tipología de 

personajes y actitudes de estos. Creemos que todos estos críticos tienen su parte de 

razón, y nos podríamos valer de sus apreciaciones cuando trabajásemos con nuestro 

método. 

DISCURSOS 

Consideraremos, en este apartado las siguientes piezas: Los sueños, El discurso de todos 

los diablos o infierno enmendado y La hora de todos y la Fortuna con seso. 

 Los Sueños 

Los Sueños constituyen la serie de obras en prosa de Quevedo que, sin tener una 

estructura novelesca al estilo de El Buscón, quizá gozan de mayor fama. Pero a pesar de 

ser calificadas como fantasías morales, su estructura en sí nos retrotrae a la de los 

entremeses de figuras o a las Danzas de la Muerte, que, como sabemos, no son más que 

estructuras dramáticas. En todos ellos se presentan las figuras que representan estados, 

oficios, deformaciones morales o personificaciones folclóricas, ante determinados 

tribunales, jueces o simplemente ante la mirada o la curiosidad del narrador, para ser 

condenados o salvados —o lo que viene a ser lo mismo: satirizados o ensalzados—. 

Todos los vicios, pecados o desviaciones de los hombres y en su lado contrario las 

virtudes, la bondad o la misericordia humana son repasados. Esta es exactamente la 

técnica que siguen los entremeses de figuras y las Danzas de la Muerte, aunque la 

diferencia radica en el componente de la risa que se encuentra en los entremeses y el de 

llanto en las Danzas de la Muerte: Demócrito y Heráclito enfrentados, aunque la 

tragedia podría a ser la misma. 
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La serie la componen cinco discursos que Quevedo compuso entre 1605 y 1622, es 

decir, un tiempo que va desde los veinticinco hasta los cuarenta y dos años de nuestro 

autor por eso, según Alonso Veloso
21

, estas obras constituyen un «terreno privilegiado 

para cualquier estudio que pretenda delimitar las pautas de la trayectoria literaria de 

Quevedo». Las obras que constituyen la serie son: 

 Sueño del Juicio Final 

 El alguacil endemoniado 

 Sueño del infierno 

 El Mundo por de dentro 

 Sueño de la Muerte 

De estos, tres, El sueño del Juicio Final, El sueño del Infierno y El sueño de la Muerte, 

siguen un modelo literario muy del gusto de los humanistas que encuentra sus raíces en 

la sátira menipea. Los otros dos, es decir, El alguacil endemoniado y El Mundo por de 

dentro, están escritos a manera de coloquios que pueden evocar los diálogos lucianescos 

e, incluso, los diálogos platónicos. En el único que no encontramos este tipo de 

estructuras es en El Alguacil endemoniado, ya que en este, el alguacil, al que se le está 

practicando un exorcismo, cuenta, al narrador, las figuras que ha visto en el infierno. 

Por lo que hemos dicho, parece que los sueños entroncarían más con los entremeses, 

sobre todo, los de figuras, como son el entremés de La ropavejera y El Zurdo 

Alanceador, sin embargo, como ya hicimos notar, también aparece en este Sueño el 

personaje de Diego Moreno que, incluso, se enfrenta a su creador para reclamarle por el 

ensañamiento que ha tenido con él, esta aparición «pre-pirandeliana» lo hace 

especialmente cercano al entremés del mismo nombre. 

                                                           
21

 Alonso Veloso, 2005, p. 267. 
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María José Alonso Veloso encuentra, no sin poco trabajo, algunas coincidencias, sobre 

todo lingüísticas entre los sueños más tardíos —El Mundo por de dentro y El sueño de 

la Muerte— y las jácaras y bailes
22

: 

Pero es en las descripciones de los personajes y en ciertos sintagmas sorprendentes donde se 

aprecia la gran vinculación que los sueños de esta segunda etapa tienen con el estilo de las 

jácaras y los bailes; las equivalencias pueden ser de imágenes o de expresiones muy 

características del estilo quevediano, como se observa en algunos pasajes de El mundo por de 

dentro (…) construcciones metafóricas de efecto cosificador (…) frente al resto de las obras 

analizadas, el Sueño de la Muerte es el que parece acercarse más al estilo de los bailes —y quizá 

estar más próximo a la época de redacción de los mismos—, con los que comparte expresiones 

que son ejemplo de la voluntad quevediana de flexibilizar al máximo las normas lingüísticas, de 

proponer lecturas nuevas y hasta contradictorias del idioma, de borrar las fronteras de sus 

preceptos para construir una expresión literaria provocadora, renovadora y rupturista. 

Nosotros encontramos menos coincidencias con las jácaras y bailes en los Sueños que, 

por ejemplo, en El Buscón, puesto que creemos que esas coincidencias lingüísticas son 

parte de toda la obra de Quevedo. Preferimos buscar más concomitancias en la siguiente 

obra porque consideramos que nuestro autor descubre una nueva manera de hacer 

literatura desde el tiempo de esta composición en adelante. 

 Discurso de todos los diablos o infierno enmendado 

También llamado El entrometido la dueña y el soplón, aunque cada título contiene 

ciertas diferencias, que se debieron a una reescritura por Quevedo para publicarla en su 

edición de Juguetes de la niñez, a nosotros nos interesa más la edición que se publicó en 

Gerona en 1628, ya que la versión de los Juguetes, Quevedo la «limpió» de muchos 

párrafos, peligrosos para el momento que él estaba viviendo en la corte. A esta obra, 

algunos la consideran el quinto Sueño, se le ha llamado también la quintademonia, sin 

embargo, Jauralde Pou se lamenta de que: «no lo han entendido así los modernos 
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 Alonso Veloso, 2005, pp. 268. 
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editores
23

». Nosotros consideramos que, aunque tiene la estructura de los Sueños, es una 

obra intermedia entre estos y La Hora de todos, ya que aquí, además de presentar los 

tópicos y los tipos satíricos tradicionales, Quevedo nos presenta un texto de gran 

contenido político, histórico y moral. He aquí la importancia de este texto como una 

evolución hacia formas más maduras de la sátira, con más párrafos de contenido 

doctrinal. Esta gravedad encuentra aquí acomodo porque, como bien ha señalado 

Marañón Ripoll
24

 en una de las mejores ediciones de este Discurso: «esta obra habría 

que encuadrarla dentro de la sátira menipea que admite la mezcla jocoseria y que se 

haría aún más patente en La Hora de todos». Sobre la novedad de esta pieza, precisa 

Jauralde Pou
25

: 

Es evidente que al escritor, que sigue tan de cerca lo que está pasando en la Corte, le obsesiona 

cada vez más el tema del poder, que se expone a través de una serie de viñetas históricas, en las 

que se hace hablar y actuar a reyes, tiranos, privados gobernantes, con juicios asombrosamente 

explícitos, frecuentemente negativos(…) pero la obra es, como siempre, un muestrario de temas 

colocados bajo las deliciosas piruetas verbales del escrito: los bailes de la época, los cultos. 

Por eso, también encontramos la sátira del lenguaje «adocenado», al estilo de las 

personificaciones del refranero en el Sueño de la Muerte y en el entremés (atribuido) 

Los refranes del viejo celoso. Tan es así que, a algunas partes de la obra, Aureliano 

Fernández Guerra las ha denominado entremeses burlescos. 

Colocamos esta obra dentro de nuestro catálogo: primero, por su cercanía con el teatro a 

través del diálogo lucianesco y segundo, por su proximidad a, casi toda, la producción 

dramática de Quevedo desde entremeses, bailes y jácaras con sus tonos burlescos y 

satíricos hasta la comedia político-moral, pero, además porque nos servirá como 

                                                           
23

 Jauralde Pou, 1998, p. 538. 

24
 Miguel Marañón Ripoll, El Discurso de todos los diablos de Quevedo, Fundación universitaria española, 

Madrid, 2005. 

25
 Jauralde Pou, 1988, p. 538. 
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elemento bisagra entre la gran producción satírico-festiva y la satírico-moral de 

Quevedo, que culminará con La Hora de todos. 

 La Hora de todos y la Fortuna con seso 

En esta obra se contiene toda la manera de pensar de don Francisco puesto que, aunque 

se presenta con la estructura de repaso o revista de figuras, encontramos en ella, no solo 

su pensamiento satírico, sino también filosófico y político, —la diferencia con el 

Discurso de todos los diablos, radica en que ahora la crítica política la practica con más 

saña y sin valerse de personajes ejemplarizantes del pasado sino señalando a los propios 

satirizados— lo que nos lleva a recordar las palabras con que abríamos este trabajo, 

donde preconizábamos que Quevedo es uno solo y vemos que se nos aparecen en una 

misma órbita temática, estilística, semántica y pragmática, tanto su obra dramática como 

su obra poética y su prosa. 

Muchos, también han querido ver, en La Hora de Todos, una continuación de los 

Sueños, porque sus primeros cuadros contienen una vena satírica algo similar pero 

como, muy acertadamente, dicen los editores de esta obra: Bourg, Dupont y Geneste
26

: 

Ni la vena satírica de La Hora de todos, ni la estrecha relación que existe entre las caricaturas de 

los primeros cuadros y las evocaciones semejantes de los otros Sueños, deben hacernos olvidar 

que estas caricaturas nacen ahora de la voluntad consciente y expresa de traducir en imágenes un 

sistema completo de pensamiento. Llama la atención la abundancia de coincidencia entre 

algunos cuadros y ciertas partes de unas obras ascéticas más o menos contemporáneas de La 

Hora de Todos, especialmente Virtud Militante (…) en otras obras las mismas imágenes sirven 

de soporte a una reflexión doctrinal que les da plenitud de sentido. 

En suma, viene a ser una obra que puede tener relación con todas las obras de Quevedo, 

desde sus comedias más políticas o ideológicas hasta los entremeses más chocarreros y 

encontramos en ella la forma de conectar, lo que hemos venido señalando, que detrás de 
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 Dupongt y Genette, 1987, p. 46. 
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obras de distintas raigambres nos encontramos con una misma raíz de pensamiento, es 

decir, un mismo autor y así lo intentaremos destacar en nuestro método pragmático. 

Lo más destacable es la importancia que Quevedo da a la Fortuna y a la Providencia, a 

la identidad y a la ambivalencia y, finalmente, a la inspiración ascética; en lo político 

destacan las cuestiones económicas y monetarias, la política exterior del conde duque de 

Olivares —Quevedo es aquí bastante más crítico que en el Discurso de todos los 

diablos— el gobierno de España entre 1633 y 1635, el rey, los arbitristas, las nociones 

de república y monarquía y, por tanto, hace un repaso a su momento histórico sin perder 

nada de su vena satírica. Se vale de personajes satirizados en todas sus obras y de 

personajes reales en incluso señala directamente tanto al rey como al privado, aunque 

cuando tiene que hacerlo utiliza metáforas, comparaciones y paralelismos, que nos han 

de servir en muchas de nuestras incursiones pragmáticas con las obras realmente 

dramáticas de nuestro autor
27

. 

Terminamos así, este catálogo de obras con posibilidades dramáticas, aunque sabemos 

que muchas más nos podrían servir, pero no queremos correr el riesgo de una 

inabarcable investigación en una tesis doctoral. Sin embargo, creemos que estas son las 

que mejor nos ayudaran a reconocer las voces que Quevedo pone en juego (el 

desciframiento de la posición de la voz satírica o su identificación con el autor) o nos 

servirán como auxiliares de otras obras.  

                                                           
27

 Ya dimos cuenta de la revisión que hace Maravall del pensamiento político de Quevedo, basándose en 

párrafos de esta obra, cuando estudiamos la comedia Cómo ha de ser el privado. Recuérdese que 

usamos esta revisión para apoyar algunas de nuestras tesis acerca de la verdadera lectura crítica de la 

comedia en cuestión. 
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II. EL TEATRO BREVE: CREACIÓN DE CONTEXTOS REALES 
Estas piezas, debido a su brevedad, las hemos trabajado desde un punto de vista más 

práctico, es decir, algunas de ellas, las hemos llevado a escena con diferentes grupos de 

actores, directores y otras personas que intervienen en el hecho teatral. A su tiempo 

iremos dando cuenta de las particularidades, tanto del equipo humano con el que 

contamos, como de los problemas (o miedos) que nos encontramos y las soluciones que 

dimos a dichos problemas. 

ENTREMESES 

De los entremeses, hemos puesto en escena: La Ropavejera, La primera parte de El 

marión (con dos grupos diferentes) y La vieja Muñatones. Exponemos ahora nuestro 

trabajo. 

LA ROPAVEJERA 

Realizamos primero la consabida intervención textual, que en este caso consistió, en la 

primera parte, en la fusión de dos personajes y la exclusión de otro, para dar más 

profundidad a algunos que se nos antojaban meras yuxtaposiciones y creemos que el 

entremés se hizo más compacto. Entre la clientela de la ropavajera, solo presentamos a 

tres personajes, de los cinco originales, doña Sancha en busca de las muelas postizas; el 

personaje de la dueña Godínez lo fusionamos con el de don Crisóstomo y, así, esta 

dueña aparece no solo pretendiendo niñez por el planchado de las arrugas y la 

coloración de las canas, sino, además, requiriendo un par de piernas nuevas antes de 

casarse; el personaje, apenas dibujado, de Ortega, el capón que quiere hacerse pasar por 

adulto, lo eliminamos para dar paso, directamente, a doña Ana, el personaje más 

interesante y mejor dibujado por don Francisco, pues contiene muchas de las 

características de las viejas, de su poesía satírica, que quieren pasar por jóvenes en la 

corte. Como apreciamos, se quedaron fuera del entremés los personajes (clientes) 
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masculinos, dejando un catálogo de mujeres más cercano a ese repertorio femenino que 

tanto satirizaba nuestro autor. En cuanto a la entrada de los bailes finales, excluimos los 

versos referentes a los bailes masculinos como son: ¡Ay, ay!, Rastrojo, Escarramán y 

Santurde; para que solo entrasen bailes femeninos, cuando dice: «Las bailas aquí están 

todas guardadas» (v. 129) Zarabanda, Pironda, la Chacona, Corruja y Vaquería; y 

continuar con lo que ya anotábamos acerca de la sátira contra «mulieres». Y, luego, la 

canción final (vv. 139-154) la sustituimos por los versos (1-28) del romance: Describe 

operaciones del tiempo y verifícalas también en las mudanzas de las danzas y bailes 

(POC. 757) muy en consonancia con este entremés
28

y que, creemos, que se ajusta más 

al mensaje final de las canciones con que don Francisco solía acabar sus entremeses. La 

unión de unos versos con otros resultó menos complicado de lo que pensábamos, puesto 

que el uso de pareados en muchas partes del entremés nos facilitó las cosas, por lo que 

no hubo que cambiar casi ninguna palabra de las que usó nuestro autor, de hecho, las 

únicas palabras que cambiamos fueron cuando (al final del desfile de clientes y antes de 

la entrada de los bailes y los músicos) Rastrojo y la ropavejera están recitando la 

moraleja final (acerca del disimulo de los años en las mujeres) cambiamos el verso: «las 

damas de la corte» (v. 113) por el verso «las damas de estos tiempos», que como se ve 

conserva el número de sílabas (y, además no era un verso rimado), para traer el ejemplo 

a nuestros días. 

En cuanto a la puesta en escena, recreamos un gabinete de la ropavejera muy al estilo de 

los del doctor Caligari, o el que recreaba Mary Shelley para su Frankestein, mezclado 

con las casas de las brujas de los cuentos de hadas, puesto que presentíamos que estaría 

más en consonancia con la memoria colectiva: órganos en frascos con líquidos 

colorantes; una gran olla en el anafe, de la que siempre manaba humo; una mesa con 

                                                           
28

 Ver: Arellano y García Valdés, 2011, p. 80. 
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tubos (pipetas), pinzas y otras herramientas; y un perchero del que colgaban 

extremidades (hechas con partes de con maniquís, atrezzadas), aportaban la sensación 

que queríamos recrear una cirujana plástica, pero al estilo gótico. 

La interpretación actoral, siguiendo la línea de nuestro método «músico-pantomímico-

burlesco» añadió el toque grotesco que queríamos manifestar, aunque con las 

limitaciones de un grupo aficionado de mujeres, sin embargo, estas habían entendido 

muy bien el mensaje que queríamos trasmitir: la ansiedad del ser humano por conservar 

la juventud y los extremos a los que ha llegado en pos de esto, cosa que no ha perdido ni 

un ápice de actualidad, antes al contrario, hoy, debido a la publicidad y la moda, nos 

parece que se multiplica. El público disfrutó de la puesta en escena que se repitió hasta 

seis veces en diferentes días, con otros entremeses en una «folla de entremeses» que nos 

requirió el Ayuntamiento de Manzanares (Ciudad Real) para una de sus fiestas locales. 

EL MARIÓN, PRIMERA PARTE 

Hemos trabajado dos veces con este entremés, la primera, para el grupo aficionado del 

que somos profesores y la segunda, por encargo de la compañía profesional Corrales de 

Comedias Teatro. Hemos, pues, realizado dos intervenciones textuales y lo hemos 

puesto en escena con dos diferentes repartos y concepciones que pasamos a detallar: 

En cuanto a lo textual, hemos de convenir en que al ser uno de los entremeses más 

perfectos desde el punto de vista argumental apenas requirió interevención alguna: un 

«doncello» melindroso en su balcón, al que pretenden tres damas (cuales galanes de 

comedia lopesca), amparadas en la encubridora noche, que son descubiertas por el padre 

(barbas guardador de la honra) y que exige pruebas de que el hijo no ha sido 

deshonrado; no sin antes pasar por un combate de espadas entre las tres «galanas». Las 

pocas intervenciones se debieron a cuestiones de reparto y ahorro (económico) y a 
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alguna mejora en la exposición del mensaje final. En la compañía profesional tuvimos 

que prescindir de un personaje y, además, tuvimos que alargar el final la pieza en unos 

pocos versos (vv. 31-32/65-72) tomados del romance Los borrachos (POC. 697), que 

trata el tema de «el mundo al revés», que es el que se advierte en el entremés
29

. En 

principio, solo se nos hacía imprescindible que el entremés quedara cerrado, antes del 

fin que le da don Francisco, quién da paso a un supuesto baile (que ni siquiera escribió) 

del que solo se dice: «bailan, con que se da fin a la primera parte
30

». Nosotros 

considerábamos un mejor punto para acabar en el verso en el que, para despejar las 

dudas del padre, acerca de su honra (ya que pregunta cómo sabrán si continúa virgen o 

no), don Costanzo responde: «¿Cómo, padre?/Haciendo que me mire una comadre» (vv. 

124-125), también, cambiamos el orden de algunos versos de este final aquellos en que 

doña María dice: «¡Basta! Que tres competidoras/que hemos procurado,/ni un favor nos 

ha ofrecido ni dado» (vv. 126-128) que se dicen después del de la comadre, los 

cambiamos de lugar, para que quedasen justo antes de la pregunta del padre y de la 

respuesta (sobre la «comadre») de don Costanzo. Los versos (vv. 129-135) (a partir de 

que el padre, convencido de la limpieza de su honra, empieza a hablar de dar una fiesta 

y de bailes) se nos hacían poco interesantes y, por tanto, prescindimos de ellos. El 

resultado práctico fue el esperado, puesto que en la puesta en escena, con el grupo 

aficionado, al cerrar con lo del examen de la «comadre» mientras don Costanzo 

señalaba  las partes que habían de serle examinadas, la carcajada resultaba inmediata y 

el aplauso final quedaba completamente servido. 

                                                           
29

 Aunque en este caso el mundo que se pretende presentar como invertido es el mundo de la «comedia 

nueva» que tanto se repetía en las obras de la época. 

30
 Algunas veces los autores solo dejaban esta acotación para que el autor de comedias (el director de la 

compañía) o los actores cantasen lo que a ellos les pareciera mejor, o se adecuara al tema del entremés 

que habían representado, de los mucho conocidos o de los que ellos llevaban en la compañía. 
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Para la compañía Corrales de Comedia Teatro, al pedirnos que redujéramos el número 

de personajes (pues significaba el ahorro de un actor), decidimos reducir las tres galanas 

a dos: doña María, doña Bernarda y doña Teresa pasaron a ser, solo, doña María y doña 

Bernarda, pero no tuvimos que eliminar versos, simplemente hicimos que doña María, 

quien al principio solo tiene siete versos frente a los catorce de doña Bernarda, volviese, 

al final, al balcón de don Costanzo y recitara los versos que en el original recita doña 

Teresa, es decir, cuatro versos más (por lo que doña María al final adquiere una 

relevancia similar a la de doña Bernarda); esto solo nos obligó a cambiar una palabra, ya 

que en uno de los versos de la llegada de doña Teresa esta dice: «Don Costanzo, yo soy, 

¿No me conoces?» (v. 71) lo cambiamos por: «Don Costanzo, volví, ¿No me 

conoces?», puesto que doña Bernarda ya había estado allí, como se puede apreciar, la 

palabra cambiada, conserva el número de sílabas y, al ser una palabra del centro del 

verso, preserva la rima (de pareados). Esto también tuvo cierta relevancia a la hora de la 

puesta en escena, ya que el combate de espadas, a dos, era más lucido que el combate a 

tres, además de que las actrices profesionales, al haber estudiado esgrima en sus 

respectivas formaciones, tenían una mejor técnica de combate escénico. El añadido 

final, que nos pidió el director de la compañía, una especie de moraleja que recita el 

padre de don Costanzo y que tomamos del romance Los borrachos, es el siguiente: 

¿En qué ha de parar el mundo? 

¿Qué fin tendrán estos tiempos? (vv. 31-32) 

Todo se ha trocado ya, 

todo al revés está vuelto: 

las mujeres son soldados 

y los hombres son doncellos. 

Los mozos traen cadenita; 
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las niñas toman acero, 

que de las antiguas armas 

solo conservan los petos. (vv. 65-72) 

A los que nosotros añadimos un cierre con los dos siguientes versos: «y acabárase la 

fiesta/el entremés está hecho». 

Los problemas más acuciantes que nos encontramos, para la puesta en escena, fueron 

los referidos al vestuario, caracterización (maquillaje y peinado) y la interpretación de 

los personajes. No sabíamos si decantarnos por travestir a los actores y hacerlos actuar 

amaneradamente, ya que al representar el mundo al revés parecía la decisión más fácil. 

Sin embargo, en el mismo texto, encontramos algo que nos dio la pista para decidirnos 

por la medianería que al final elegimos: ¿por qué si el mundo era realmente al revés, no 

había puesto, don Francisco, en lugar de un padre a una madre de don Costanzo? Que 

hubiera sido realmente lo esperable en un caso como este. Creemos que lo hizo, porque 

si hubiese puesto una madre, el efecto del miedo de don Costanzo a ser descubierto 

hubiese perdido fuerza y el argumento del entremés hubiese perdido efectividad. La 

verdadera fuerza del entremés radica en que el padre es un personaje real traído de las 

comedias de capa y espada sin ser cambiado y, por tanto, el guardador de la honra, el 

padre es el único que no sufre traslación desde un tipo de obra a su parodia. Después, el 

hecho de que en un momento de la obra don Costanzo dice que no se pone nada en la 

cara, nos hizo pensar que ese había sido un recurso de don Francisco, para que quién 

pusiese en escena la pieza, no tuviese que maquillar a lo femenino a don Costanzo y 

evitar así lo grosero de que apareciese embadurnado de afeites y solimanes. Todo esto 

nos hizo tomar las siguientes decisiones: para los personajes masculinos, nos facilitó las 

cosas el hecho de que estos personajes se encuentran en el momento en que van a 

dormir (que eran los momentos en que los galanes rondaban a las damas en sus balcones 
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o rejas), por lo tanto, los vestimos con camisones de dormir y gorros cónicos con borlas 

(vestuario que puede considerarse neutro o unisex), en el caso de las féminas: optamos 

por mallas, botas altas, camisas largas recogidas con grandes cinturones (donde, 

además, llevaban las espadas) y el pelo en parte recogido en un moño y por debajo 

suelto (muy a lo corsario) que es un peinado entre masculino y femenino
31

. Para la 

interpretación solo pedimos a los actores cierto amaneramiento: al actor que 

interpretaba al personaje de don Costanzo, le pedimos más ingenuidad (burlesca) que 

feminidad; al padre lo caracterizamos como (lo que es) el barbas de las comedias de 

capa y espadas; a la actriz que interpretaba a doña Bernarda le pedimos mayor 

masculinidad, por ser ella la que silba y la que primero reta a las otras a sacar espadas;  

a las otras dos actrices (solo una en el caso de la compañía profesional) les pedimos que 

actuasen en un plano más neutro. El resultado fue (y es
32

) del agrado del público en 

todas sus representaciones. 

LA VIEJA MUÑATONES 

Quisimos trabajar con esta pieza, más por su «espectáculo verbal» que argumental; de 

hecho, Asensio dice de ella que: «se salva por el agitado movimiento de personajes y, 

sobre todo, por la invención verbal e ingeniosos sarcasmos de la vieja»
33

. 

Por lo tanto, presumíamos que era una pieza que se avenía bien a nuestra metodología. 

Su argumento es simple: Pereda lleva a Cardoso a Casa de la vieja Muñatones, para que 

                                                           
31

 Todo al estilo corsario. 

32
 El montaje para el taller de teatro de la Universidad Popular de Manzanares se representó cinco 

veces, con muy buena acogida en la muestra de final de curso 2012-2013, y el montaje de Corrales de 

Comedias Teatro, que se estrenó en julio de 2014 y aún se conserva en el repertorio de esta compañía, 

integrado en el espectáculo «Microclásicos» habiéndose representado en el Corral de Comedias de 

Almagro (temporada 2014-2015), en el festival «Teatro en los distritos» de Málaga, en la «Muestra de 

Teatro Clásico Trópico de Europa» de Almuñécar, y en la temporada 2015-2016 del Pequeño Cine 

Estudio de Madrid. 

33
 Asensio, 1965, p. 218. 
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esta le deje gozar de una de sus pupilas a cambio de dinero, solo que Cardoso no está 

por la labor de soltar su dinero tan fácilmente. A la vieja la conocemos por las liciones 

que da a sus pupilas Cristina y Berenguela, por su caracterización hipócrita y por los 

clientes que llegan por recado, que, además, la describen con perífrasis 

caricaturizadoras. La vieja, fingiéndose «teniente de oídos», quiere que Cardoso suelte 

dinero para mandar a comprar colaciones, pero este, entonces, se finge «teniente de 

manos» y no suelta prenda. Finalmente, llega la justicia que quiere levantar acta a la 

casa de la vieja, por ser casa de vicios y alcahueterías, pero la vieja, con su astucia y 

fingimiento, propone unos bailes de las pupilas para apaciguar a los funcionarios de 

justicia. Todo acaba, como casi siempre, en música y bailes. Nuestras ganas de recrear 

este argumento sin ser infieles a la sustancia de Quevedo nos llevaron a usar de la auto-

intertextualidad, de la que tanto preconizamos, que usa Quevedo en su teatro breve. 

Entonces decidimos, después de mucho meditar, utilizar dos pasajes de la primera parte 

del entremés de Diego Moreno, entremés que consideramos muy cercano a este, tanto 

por su temática como por la fecha de composición, para reforzar el argumento. Antes de 

nada y en aras de la economía (de personajes y monetaria) que nos solicitaban los 

productores de la compañía, fusionamos algunos personajes, primero el de los clientes 

de Muñatones, a Robledo y don Toribio los redujimos a uno: don Toribio, concentrando 

en un solo parlamento, todas las perífrasis con que caracteriza a la vieja, y exhibiendo 

solo un despacho, acerca del papel que envió a doña Justiniana. También convertimos a 

don Toribio en el mismo alguacil que llegaría al final de la pieza a levantar el acta (esto 

lo explicaremos, en detalle, más adelante). Finalmente, fusionamos los personajes de las 

pupilas en uno solo, puesto que considerábamos que, al fin y al cabo, las dos jóvenes 

venían a ser un mismo carácter, Cristina y Berenguela pasaron a convertirse en Cristina. 

Esto nos dejó la relación entre Muñatones y Cristina más paralela a la relación que 
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mantienen Gutiérrez y Justa, en Diego Moreno ya que las dos partes que de allí 

tomaríamos eran precisamente partes que se desarrollaban entre estos dos personajes. La 

primera es la «lición
34

» que Muñatones enseña a sus pupilas acerca de los «perros 

muertos» (que trata de cómo los hombres de ahora pretenden gozar a las mujeres sin 

pagar), como considerábamos que la metáfora de los perros muertos ha perdido parte de 

su efectividad comparativa hoy en día, decidimos tomar la lición que Gutiérrez da a 

Justa, acerca de tomar «de cada uno lo que te diere» pues «todo abulta», que sigue 

conservando toda su significancia y además parece calzar perfectamente con este 

momento del entremés. La otra parte en que intervenimos la hicimos trasladando la 

sortija (el sortijón
35

) del dedo del Capitán de la primera parte de Diego Moreno al dedo 

de Cardoso, para así potenciar más las ansias de Muñatones por desplumar a este último 

(considerábamos que quitarle dinero para colaciones era una ambición de poca catadura 

delictiva), entonces trasladamos toda la escena de la llegada de Diego Moreno a su casa, 

al final de su entremés, al final de este otro (cuando llega la justicia), y, en lugar de 

Justa, la que se finge mortecina es Cristina, a la que le ponen la sortija para que le 

devuelva la salud, mientras Cardoso le aprieta el dedo del corazón con ella. Finalmente, 

las mujeres, como en Diego Moreno, se quedan con la sortija. Además, añadimos una 

licencia dramática: decidimos poner en connivencia a don Toribio con la vieja 

Muñatones, convirtiéndolo en el alguacil, que al final llega, supuestamente, a levantar el 

acta. Para esto nos valimos de otro recurso dramático que nos surgió durante el periodo 

de ensayos: cuando Muñatones está atendiendo a don Toribio, habiendo hecho pasar 

dentro a los invitados mientras despacha, en realidad (aunque conservamos el mismo 

                                                           
34

 En su momento dimos cuenta de la importancia de las «liciones» como recurso humorístico 

estructural de los entremeses de Quevedo y cómo nosotros consideramos que es uno de los aspectos 

más importantes de la auto-intertextualidad en el teatro breve de nuestro autor. 

35
 Elemento muy caro a Quevedo, ver: Arellano, 2003, pp. 293-299. 
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texto) está explicándole (mímicamente) quienes son los invitados, si traen dinero, le 

señala que uno de ellos trae un sortijón y, además, lo disfraza (a ojos del público) con la 

ropa de funcionario de justicia que deberá traer cuando vuelva. Así, al final del 

entremés, cuando llega la justicia, al que vemos llegar es al antiguo don Toribio 

disfrazado de alguacil. 

El engranaje de las piezas de ambos entremeses tuvo diferentes niveles de dificultad: en 

el caso de las liciones, el hecho de que los dos entremeses están en prosa (lo que nos 

liberó de las ataduras de la rima o el computo silábico) nos facilitó las cosas, además, 

ambas viejas, antes de empezar, las introducen casi de la misma forma: Gutierrez le dice 

a Justa: «Oye una lición», y Muñatones a Cristina dice: «Atendite
36

 la lición». En cuanto 

a la escena de la llegada de la justicia y el fingimiento del desmayo hicimos acopio de 

partes de ambos finales, e incluso alguna intervención anterior (como aquella en la que 

Muñatones le dice a Cristina que le recuerda a su tía la Carrasca). Debido a que es un 

pasaje un tanto complicado lo exponemos aquí, tal como lo utilizamos: 

(Vase Don Toribio) 

MUÑATONES.― Ha escampado. 

(Vuelven los anteriores) 

PEREDA.― Gran máquina es la de esta casa. 

MUÑATONES.― Mejor sería con un sortijón. 

CARDOSO.― Gran priesa hay a vestir el apetito de nuevo. 

(Desde dentro) 

ALGUACIL.― ¡Abran a la justicia! 

CARDOSO.― ¡Hémonos de ir! 

CRISTINA.― ¡Cuitada de mí que es la justicia! 

MUÑATONES.― ¡Dicho y hecho; que no hay por donde salir! ¡Mas todo tiene remedio: fíngete 
mortecina y con mal de corazón. ¡Pereda hará de doctor y te tomará el pulso! ¡Carloto… 

                                                           
36

 Muñatones en su papel de tutora hace uso de los, siempre cómicos, latinajos. 
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CARDOSO.― ¡Cardoso! 

MUÑATONES.― ¡El de Cazorla!; te apretará con su sortija el dedo del corazón! 

CARDOSO.― ¿Con mi sortija? 

MUÑATONES.― ¡No hay otra! 

(Todos obedecen a Muñatones) 

MUÑATONES.― Y déjame a mí dar voces y fingir. Ay, ay, ay, cuitada, mal lograda, mal logradilla 
mía! ¿Quién anda en esa puerta? ¡Ay, ay, ay, ay, bien mío, mi señora! 

(Entra el alguacil) 

ALGUACIL.― ¿Qué es esto madre? ¿Qué le pasa a esa niña? 

MUÑATONES.― (A Cardoso) Mirad mal hombre lo que hiciste, ¡Ay de mí, sin mi señora y sin mi 
regalo y sin mi cordera! 

ALGUACIL.― ¿Qué le han hecho a la muchacha? 

CARDOSO.― Yo nada. 

PEREDA.― Yo sólo soy el médico. Ya le vuelve el pulso. 

MUÑATONES.― ¡No, apriétenle esa sortija! 

CARDOSO.― Quiero quitársela. 

PEREDA.― Porque no se te quede con ella. 

ALGUACIL.― Hagan caso a la madre: apriétenle la sortija. 

CARDOSO.― El doctor dice que va mejor, oye vuesa merced. Ya podemos irnos. 

CRISTINA.― Sí, marchaos que voy mejor, pero apriétenme la sortija que me da la vida. 

MUÑATONES.― ¡Cierra la mano con ella! 

ALGUACIL.― Si la vida le da la sortija habrá que dejársela en la mano. 

CARDOSO.― Pero… 

ALGUACIL.― ¡Ahora apartaos! Iros a vuestras casas que yo me hago cargo de la viuda de la niña 
y de la sortija. 

PEREDA.― Pero la sortija. 

ALGUACIL.― ¿Queréis que os pida la licencia de doctor? 

PEREDA.― ¡No! 

ALGUACIL.― ¡Fuera de aquí! 

(Vánse Pereda y Cardoso) 

MUÑATONES.― Agora me pareciste a tu tía la Carrasca, cuando embelecaba algún 
barbiponiente. ¡Qué donaire has tenido, válame Dios! ¡Hasta muriendo tenías gracia! 

(Ríen, con que da fin al entremés) 
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A pesar de que este ha sido uno de los más arriesgados experimentos con nuestra 

metodología, consideramos que no hemos sido infieles, en ningún momento al espíritu 

de nuestro autor, puesto que no hemos añadido palabra, ni escena alguna, que no sea de 

él mismo y el resultado escénico no ha podido ser mejor. La pieza también se sigue 

representando (y es acogida siempre con mucho entusiasmo) por la compañía Corrales 

de Comedias Teatro. 

BAILES 

LAS VALENTONAS Y DESTREZA 

A nadie escapa que los bailes Las valentonas y destreza y Las estafadoras mantienen 

unos rasgos comunes con el entremés de La destreza, visibles en la temática, en el uso 

de una misma jerga y unos elementos metafóricos para su composición; el tema que los 

tres manejan es el arte de las damas para «sacar» a los caballeros y las técnicas que 

deben utilizarse, en el caso del entremés y del baile Las valentonas y destreza, se 

expresan en metáforas de esgrima; además de esto, el entremés termina con la letra 

completa del baile Las estafadoras. Por todas estas razones hemos hecho una versión 

del baile combinando elementos de las tres piezas. 

Lo primero que hicimos no representó apenas dudas ni dificultades, utilizamos el baile 

Las estafadoras (casi al completo) para finalizar la versión, cosa que Quevedo ya había 

hecho para finalizar el entremés. La única intervención que le hicimos fue que al final 

de las estrofas repetimos el estribillo: «tan, tan, tan/tan pobres los tiempos dan/que 

piden y no nos dan,/dan, dan, dan» y eliminamos las últimas cinco estrofas que no 

estaban en romance sino que seguían el ritmo de seguidillas (esto también lo hicimos en 

aras de acortar la pieza puesto que ya nos alcanzaba los 235 versos) el trabajo con este 

baile solo fue ese, por lo tanto, a partir de ahora, cuando nos estemos refiriendo al 
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entremés estaremos hablando de La destreza y cuando digamos baile estaremos 

hablando de Las valentonas y destreza. 

En cuanto a los personajes, tomamos como pupilas y aprendices de la madre Monda a 

Pitorra y a la Chillona, del entremés y a la Carrasca y a Maripizca del baile; para el 

personaje de la madre Monda: fusionamos a la madre Monda, del entremés, con 

Santurde el de Ocaña y el Maestro de esgrima, del baile; eliminamos a Vicenta y a Ana 

de Coca, puesto que sus intervenciones en el entremés no tienen apenas importancia 

argumental
37

; finalmente, los personajes del Alguacil y del Escribano en el entremés los 

fusionamos en el Alguacil solamente. 

La estructura que elegimos para nuestra versión fue la que sigue mayoritariamente 

Quevedo en el baile y es: un locutor (en el baile nunca tiene un nombre, en nuestra 

versión los hechos los narra la Chillona, aunque también interviene dialogando y 

luchando) va narrando los acontecimientos que se van desarrollando detrás de él y 

algunas veces da paso a los personajes para que se expresen o dialoguen entre sí (la 

mayoría de los diálogos son tomados del entremés), volviendo la palabra al narrador y 

viceversa. El final, la llegada de la justicia, se copia casi exactamente del entremés. 

La estructura sería la siguiente: la Chillona empieza presentando a la madre Monda
38

 

(vv. 43-47 del entremés), con algunos versos robados a la caracterización de Santurde 

del baile (vv. 61-64); después, Monda, se auto describe con versos prestados de la auto 

descripción de Maripizca y vuelve a dar paso a la Chillona con unos versos del maestro 

                                                           
37

 De hecho creemos que los versos que Arellano y García Valdés atribuyen, con dudas, a Vicenta en el 

entremés (vv. 131-174) y que en el manuscrito y en la edición de Blecua se atribuyen a Madre Monda, 

en realidad los recitaría esta última. Nosotros en nuestra versión no usamos esos versos y por tanto nos 

libramos de tener que elegir entre el manuscrito y las diferentes ediciones modernas. 

38
 Los primeros versos del entremés (vv. 1-42) y que, comentamos que se pueden considerar una loa, los 

obviamos puesto que no los considerábamos interesante en nuestro trabajo dramatúrgico. 
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de esgrima (vv. 93-104/107-108) ambos del baile; la chillona presenta entonces a las 

presuntas combatientes, la Pitorra (que en el baile era la Corruja) y la Carrasca (vv. 1-

24) y luego ellas mismas se caracterizan (vv. 25-32) versos del baile; la Chillona da, 

entonces, entrada a Maripizca y esta se auto describe (vv. 33-48/49-56), continuamos en 

el baile; la madre Monda se acerca a saludar a sus pupilas (vv. 49-50/54), versos del 

entremés; vuelve a dar la palabra a la Chillona para que narre la forma en que combaten 

las tres pupilas (vv. 76-92) del baile: aquí tuvimos que cambiar algunas veces los 

nombres en el verso 90 cambiamos «Santurde» por «Carrasca» y en el verso 91: «con el 

montante el maestro» por «y mientras la madre Monda»: como apreciamos, el número 

de sílabas no varía en ninguno de los dos casos, y al no ser palabras finales no hubo 

ningún problema con la rima. Se desarrolla, entonces, toda la parte del entremés en el 

que las pupilas luchan entre sí para que la madre vaya examinando y analizando a cada 

una (vv. 52-102) del entremés, en esos versos apreciamos que, cuando madre Monda 

gusta de alguna característica de las pupilas siempre repite un estribillo: «bueno, bueno, 

rebueno, mucho bueno/un águila ha de ser en cuatro días/y en ocho meses ocho mil 

arpías»; después madre Monda toma la espada, lucha con cada una de ellas y, luego, 

mientras las otras la imitan, va dando consejos del arte de robar y de mondar con los 

términos y movimientos de la destreza (vv. 119-130) del entremés; al final de la lición, 

todas repiten, a gritos, el estribillo de la madre cambiando «un águila ha de ser» por 

«águila hemos de ser»; en ese momento llega la justicia y lo demás se desarrolla casi 

como en el entremés aunque los textos del escribano los recita el alguacil, como si 

estuviera interpelando al público. Después se da paso al baile Las estafadoras, cuya 

intervención textual ya comentamos. Por lo complicado de este trabajo exponemos aquí 

la versión (completa) que realizamos de este baile: 
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BAILE LAS VALENTONAS Y DESTREZA 

BASADO EN EL ENTREMÉS LA DESTREZA 

 EN EL BAILE LAS VALENTONAS Y DESTREZA 

Y EN EL BAILE LAS ESTAFADORAS 

DE FRANCISCO DE DE QUEVEDO 

PERSONAS QUE HABLAN EN ESTE: 

-MARI PITORRA   -LA CHILLONA 

-MADRE MONDA  -MARIPIZCA 

-LA CARRASCA 

 

LA CHILLONA. A enseñar la destreza de la espada 

 Viene la madre Monda con cizaña. 

 Vieja que del esgrimidor Carranza 

 trae aprendidos, tajos en la panza. 

 Un locutorio de monjas 5 

 es guarnición de la daga, 

 que en puribus trae el lado  

 con más hierros que Vizcaya. 

MADRE MONDA. De verdadera destreza 

 soy Madre Monda 10 

 pues con tocas y alfileres, 

 quito las bolsas. 

 El que quisiere aprender 

 la destreza verdadera, 

 en este poco de cuerpo 15 

 vive quien mejor la enseña. 

 Que tengo buenos tajos 

 Es lo cierto. 

 Y unos malos reveses 

 También tengo. 20 

 El que quiera ganarme  
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 salga de oros, 

 que el salirme de espadas 

 es de locos. 

 ¡Jueguen vustedes destreza! 25 

 ¡Chillona, haga que presenta! 

CHILLONA. ¡Helas, helas por do vienen 

 la Pitorra, y la Carrasca, 

 a más no poder mujeres, 

 hembros de la vida airada. 30 

 Mortales de miradura 

 y ocasionadas de cara, 

 el andar a lo escocido, 

 el mirar a lo del hampa. 

 Llevan puñazos de ayuda 35 

 como perrazos de Irlanda, 

 avantales voladores 

 chapinazos en volandas. 

 Sombreros aprisionados 

 con porquerón en la falda, 40 

 guedejitas de la tienda, 

 colorcita de la plaza. 

 Miráronse a lo penoso, 

 cercáronse a lo borrasca, 

 hubo hocico retorcido 45 

 hubo agobiado de espaldas. 

 Ganaron la palmatoria 

 en el corral de las armas, 

 y encaramando los hombros, 

 avalentaron las sayas. 50 

CORRUJA. De las de la hoja 

 Soy flor y fruto, 
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 Pues a los talegos 

 tiro de puño. 

(Todas vitorean y aplauden) 

CARRASCA. Tretas de montante 55 

 son cuantas juego, 

 pues a diez manos tomo 

 y a dos peleo. 

(Vuelven a vitorear y a aplaudir) 

CHILLONA. Luego acedada de rostro 

 y ahigadada de cara, 60 

 entró en la escuela del juego 

 Maripizca, la Tamaña, 

 por quien el Ahorcaborricos 

 murió de mal de garganta. 

 Presumida de ahorcados 65 

 y preciada de gurapas, 

 por tener dos en racimos 

 y tres patos en el agua, 

 con valentía crecida 

 y con postura bizarra, 70 

 desembrazando a las dos 

 desta manera les garla. 

MARIPIZCA. Llamo uñas arriba 

 a cuantos llamo 

 y al recibo los hiero 75 

 uñas abajo. 

 Para el que me embiste  

 pobre y en cueros, 

 siempre es mi postura 

 puerta de hierro. 80 

(Más vítores y plausos) 
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MADRE MONDA. Abrazaros me viene del deseo. 

 Lo que me alegro niñas cuando os veo. 

 Tenéis buen acantujo de personas 

 ¡Continúe presentando la Chillona! 

CHILLONA. Una rueda se hicieron, 85 

 ¿quién duda que de navajas? 

 los codos tiraron coces, 

 azogáronse las plantas, 

 trastornáronse los cuerpos 

 desgonzáronse las arcas, 90 

 los pies se volvieron locos, 

 endiabláronse las plantas. 

 No suenan las castañetas, 

 que, de puro grandes, ladran, 

 mientras al sol se concomen 95 

 aunque ellos piensan que bailan. 

 Maripizca tomó el puesto, 

 Carrasca tomó la daga 

 y mientras, la madre Monda, 

 dice que guarden las caras. 100 

MADRE MONDA. Jueguen destrezas vuercedes, 

 Pero guárdense las caras. 

MARIPIZCA. Arrojamiento tienes de muchacho 

PITORRA. Yo soy hombre y mujer y marimacho. 

MARIPIZCA. ¿inclinada a las armas? 

PITORRA. Tanto cuanto. 105 

 ¿No has oído nombrar a la Pitorra? 

MARIPIZCA. Ya, ya; eres magnífica persona, 

 Famosa esgrimidora y sacadora. 

PITORRA. Deso me alabo, 

 pues las de puño en un cerrojo clavo; 110 
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 soy en la escuela entre mozuelos legos, 

 insigne aporreante de talegos. 

 De lo vulgar soy grande embestidora, 

 de cualquier faltriquera 

 y pretendo saber la verdadera. 115 

MARIPIZCA. Colérica pareces. 

PITORRA. Yo soylo, soylo mucho. 

MADRE MONDA. Es pestilencia para la destreza; 

 porque por cualquier cosa, 

 se te subirá el humo a la cabeza 120 

 y perderás el combate y la bolsa. 

PITORRA. Perdonad Madre Monda, que en tu escuela 

 quiero aprender a ser más sosegada 

 y con tus enseñanzas ser colmada. 

MADRE MONDA. Parece ahigada la mozuela. 125 

PITORRA. Yo madre Monda, soy la hija pela. 

 Llamanme la Pitorra. 

MADRE MONDA. Tomá esa espada; quiero ver el aire 

 y el juego que jugáis. Partí. 

(Pasa una espada a la PITORRA. Cada vez que pase una espada a alguna de las pupilas luchará 
con ella mientras le enseña algunas liciones) 

PITORRA. No quiero, 130 

 que yo con nadie parto. 

MADRE MONDA. Destreza verdadera, 

 no partir con amiga ni tercera. 

PITORRA. No partir y tomarlo todo entero 

 es juego de mi propio calvatrueno. 135 

MADRE MONDA. Bueno, bueno, rebueno y mucho bueno. 

 Pizca, Hazla preguntillas. 

MARIPIZCA. ¡Que me place! 

¿Tomáis vos por de dentro o por de fuera? 

PITORRA. Si me afirmo con una faltriquera 
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 por todas partes tomo, 140 

 por de dentro y de fuera, 

 por uno y otro lado. 

 Si hasta el acero está de mí tomado; 

 ¿qué hará el dinero ajeno? 

MADRE MONDA. Bueno, bueno, rebueno y mucho bueno. 145 

 Un águila ha de ser en cuatro días 

 y en ocho meses ocho mil arpías. 

(Vítores y aplausos) 

¡Esa espada, Carrasca! 

(Pasa una espada a la CARRASCA) 

CORRUJA. ¡Que me place! 

MADRE MONDA. Por caridad, que vais conmigo agora. 

 La destreza de todos siempre ha sido 150 

 recibir y no dar; pues ten en punto, 

 la que esgrimiere el jeme por espada 

 reciba mucho, pero no dé nada. 

(Vítores y aplausos) 

 En cuanto al afirmarse 

 la que pidió, si el hombre replicase 155 

 y mudare de plática dormido, 

 afirmarse en lo mismo que ha pedido. 

(Pasa una espada a la CHILLONA) 

 ¡Chillona!, para atajar a un desdichado 

 Pedidle y le veréis luego atajado. 

(Vítores y aplausos) 

 Llamo necesitar al enemigo 160 

 el tomalle la hacienda de manera 

 y con tanto cuidado 

 que le veréis después necesitado. 

(Vítores y aplausos) 
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CHILLONA. Allá el tocar el casco es el primero. 

MADRE MONDA. Mas en la dotrina que yo masco 165 

 lo postrero ha de ser tocar el casco. 

MARIPIZCA. Usábanse en lo viejo 

 estocadas de puño. 

MADRE MONDA. Mas estocada puño es cosa poca, 

 mejor es estocada, saya y ropa. 170 

 Mandoble es diminuto de Dimoño 

 yo enseño mandoblón a las de moño. 

(Vítores y aplausos) 

 Codazos se permiten a las viejas 

 para que en diferentes coyunturas 

 enseñen a las niñas pediduras. 175 

 ¡El toque Chillona! 

PITORRA. ¡Ha de ser toque franco! 

CHILLONA. ¡Qué sólo el franco toque!  

MADRE MONDA. ¡Podéis servir de pestes a San Roque! 

 ¡Atiendan noramala! 

 ¡que las daré, por Cristo, dos hurgones! 180 

 vase a la espada abriendo ángulo agudo 

 se ocupa con el cuerpo deste modo 

 y el brazo bien tendido, 

 tomar la guarnición para un vestido. 

(Vítores y aplausos) 

 La cantidad discreta es la contada, 185 

 porque la prometida en el que roba 

 es la cantidad boba; 

 ángulo agudo, mano de ricubo: 

 en forma de cuchar uñas de encaje, 

 que todo esotro es ángulo salvaje. 190 

(Vítores y aplausos)  
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TODAS. ¡Bueno, bueno, rebueno y mucho bueno! 

 ¡Águila hemos de ser en cuatro días 

 y en ocho meses ocho mil arpías!  

(Voces, desde fuera) 

ALGUACIL. ¡Abran, a la justicia! 

MADRE MONDA. ¡El disimulo, hijas! 

(Todas dejan las espadas y se arrodillan a rezar, entra el ALGUACIL) 

ALGUACIL. ¿qué embelecos se forman y qué guijas? 195 

TODAS. Mas líbranos del mal, Amén… 

MADRE MONDA. Sea bienvenido 

 su merced del resuello de la cárcel. 

 Aquí se trata de virtud en todo. 

 Estaba yo instruyendo a estas muchachas 

 En rezos y cuestión de castañetas. 200 

ALGUACIL. Esta madre, fingiendo es muy perfeta. 

MADRE MONDA.  Soy un gusano. Hijas, alto al rezo. 

 Todo se acaba aquí mundo malo. 

 Y no se haga el baile que tenéis prevenido. 

ALGUACIIL. Madre Monda, sin causa tienes quejas. 205 

 Hágase el baile. 

MADRE. ¡Pues con buena intención ande el bullido! 

(Bailan y cantan TODAS) 

TODAS. Allá va con un sombrero 

 que lleva por lo de Flandes, 

 más plumas que la Provincia, 210 

 más corchetes que la cárcel. 

 Va con pasos de pasión 

 de crucificar amantes 

 y con donaires sayones 

 que los dineros taladren. 215 

 Lleva en sus manos y dedos 
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 a todos los doce pares 

 Galalones por las uñas 

 y por las palmas Roldanes. 

 Tan, tan, tan, 220 

 tan pobres los tiempos van 

 que piden y no nos dan, 

 dan, dan, dan. 

 En los ojos trae por niñas 

 dos mercaderes rapantes, 225 

 que al rico avariento cuentan 

 en el infierno los reales. 

 Dos demandas por empresa 

 con una letra delante: 

 “Ha de quedar en pelota 230 

 quien me dejare que saque” 

 Tan, tan, tan, 

 tan pobres los tiempos van 

 que piden y no nos dan, 

 dan, dan, dan. 235 

 

En cuanto a la puesta en escena la realizamos con nuestros alumnos del grupo 

aficionado. El ayuntamiento de Manzanares nos había pedido un entremés (nosotros 

preparamos un «baile entremesado»
39

) para que se representase por las calles durante 

unas jornadas medievales que se celebran en esa localidad, por lo que tuvimos que hacer 

una traslación temporal, pero, como antes dijimos, la irrealidad de estos bailes les 

permite esta acronía, suponemos que algún término pasaría a ser anacrónico, pero 

pensamos que no era algo que fuera en detrimento de la puesta en escena. Ya que el 

                                                           
39

 Con la intervención textual y escénica, creemos que se acerca a este subgénero, cuyo nombre acuño 

Quiñones de Benavente para denominar a sus bailes. 
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baile se iba a representar en las calles (algunas plazas, pasajes, etc.), queríamos cargar el 

montaje de espectacularidad (cosa que le viene bien dada a este tipo de bailes), por 

tanto, creamos una comparsa de mujeres que iban bailando y cantando por las calles, en 

vestidos medievales con castañetas y panderos, además llevaban una jamuga plegable y 

un carrito atrezzado con escudos medievales donde iban guardadas las espadas (de 

madera
40

). Cuando estaba precisado que representaran, llamaban la atención con un 

pífaro, una trompetilla, panderos y castañetas. Una vez que se creaba un corro de 

público, se daba comienzo al baile en sí. Aparecía, primero, la Chillona presentando 

mientras las mujeres de la comparsa jaleaban. Daba paso primero, a la madre Monda, 

después a las pupilas (combatientes) y, luego, iba describiendo el primer conato de 

lucha entre ellas, para que madre Monda las fuera examinando; seguidamente, la madre 

les iba pasando espadas e iba luchando con cada una de ellas, las hacía luchar entre ellas 

mientras las aleccionaba o les hacía «preguntillas»; finalmente, madre Monda daba una 

lección magistral, luchando a solas, mientras ellas imitaban la coreografía, hasta que la 

lición acababa y todas a la vez recitaban el estribillo final. Durante la lición, las luchas y 

las coreografías, las mujeres de la comparsa jaleaban y alentaban tanto a las pupilas y a 

Monda como al público. Al final, al llamado de la justicia, las mujeres escondían las 

espadas en el carrito y se ponían de rodillas a simular que rezaban; la madre Monda 

fingía ante el alguacil que era una pobre viejecita que solo estaba instruyendo a esas 

muchachas en un baile que iban a ejecutar, pero que, si el alguacil no quería, no 

bailarían; ante la pretensión de ver a unas jóvenes bailando el alguacil cesaba en su 

oficio, animándolas a que interpretaran el baile entonces ellas retomaban las espadas 

aunque esta vez las usaban como batutas o bastones (atrezzo para el baile), mientras 

intentaban seducir al alguacil, con lo que daba fin al entremés. La acogida de la puesta 
                                                           
40

 Decidimos usar espadas de madera, para que el efecto teatral «pantomímico burlesco» fuera evidente 

desde el primer momento. 
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en escena, entre los habitantes de la localidad, fue más jubilosa de lo que esperábamos 

y, estamos convencidos de que don Francisco acompañaba, bailando desde su tumba 

(muy cerca de esta localidad: Villanueva de los Infantes), a estas mujeres. 

JÁCARAS 

El trabajo con las jácaras
41

 está siendo sencillo, puesto que consideramos que no 

requieren ninguna intervención textual. Las principales dudas que nos surgen son acerca 

de la puesta en escena, de cara al público. Para las que solo tienen un narrador, en 

primera persona, hemos valorado montarlas con un actor que las actúe en el estilo del 

stand up comedy (monólogos del club de la comedia); en los casos de un narrador, con 

personajes «al fondo», estudiamos el uso de un ciclorama, que se oscurece e ilumina, de 

acuerdo a cuando lo que se narra es más o menos importante o cuando los personajes 

del fondo toman la palabra. Lo explicaremos, brevemente, con las piezas que estamos 

trabajando. 

CARTA DE ESCARRAMÁN A LA MÉNDEZ/RESPUESTA DE LA MÉNDEZ A 

ESCARRAMÁN 

Debido a su paralelismo, hemos decidido trabajar estas dos piezas como una sola, ya 

que calzan perfectamente. Dos actores interpretarán los personajes del Escarramán y la 

Méndez, si hacemos uso del ciclorama, pondremos a Escarramán, en el caso de la 

primera pieza, escribiendo en la trena, en el fondo (detrás del ciclorama, iluminado) y a 

la Méndez delante leyendo o viceversa. En los ensayos probaremos ambas posibilidades 

a ver cual se nos antoja más interesante o atractiva de cara al público. Quizá, cuando la 

Méndez esté leyendo la carta y llegue a la parte de las pendencias en la cárcel o de los 

amigos comunes allí encontrados y sus circunstancias, pondremos a otros actores, en 

                                                           
41

 Nos encontramos en fase de pre producción, y las estamos ensayando para ponerlas en un 

espectáculo de micro-teatro. 
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penumbra, para que los mimen. En el caso de Escarramán leyendo, pondremos detrás a 

las prostitutas en la mancebía, o quizá algunas en el hospital visitando a la Méndez, 

antes de que empiece con el tratamiento de los sudores contra la sífilis. En cualquier 

caso, tenemos claro es que haremos uso de las figuras silueteadas, al fondo. 

JACARANDINA 

En este caso usaremos el ciclorama de la siguiente manera, el narrador hablando por 

delante y toda la escena en la mancebía detrás, un tanto más iluminadas cuando a los 

personajes les toque dialogar. Por su carácter grotesco y burlón, se nos hace atractiva la 

idea de dibujar sombras chinescas, usar títeres o dibujos animados para las escenas de la 

mancebía pues creemos que admitirían perfectamente cualquiera de estas posibilidades. 

 


