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Los personajes proverbiales en los entremeses:

un recurso dramâtico polivalente

Adrian Fernandez Gonzalez Université de Fribourg

Dentro del amplio elenco de iconos de la cultura hispânica,
solemos olvidar un grupo de figuras muy peculiares. Dejando
de lado otras categories culturales (pensemos en el arte pictöri-
co, en la müsica e incluso en el déporté) y centrândonos en la

literatura, recordaremos a nuestro ingenioso hidalgo, a la alca-
hueta Celestina o al burlador sevillano de sus damas. Estas

figuras, que han sido elevadas al rango de mâximas représentantes
de la cultura hispânica, siguen relegando al segundo piano a

otros personajes que encarnan capas mas diversas —mâs
populäres— de la sociedad. Asi pues, ,;quién mencionarfa a Maricas-
tana, al Rey Perico o a Calainos? Estos protagonistas desencar-
nados ocupan justamente un lugar de predilecciôn en el teatro
breve, donde la ligereza del asunto y los numerosos juegos lin-
giiisticos dan vida a interpretaciones puntuales de estos fantasmas

proverbiales. En este sentido, los refranes han permitido
desarrollar un temario que, segûn José Luis Rodriguez Plasen-
cia, va

[...] desde los referidos al amor-noviazgo a los de amor-matrimo-

nio, pasando por los alusivos a la agricultura, la ganaderfa, el tiempo,
los meses, la caza y la pesca, la comida v la bebida, el dinero, la salud,

las enfermcdades... Y a personajes, reales unos, imaginarios o mitolögi-
cos otros. Personajes que han pasado a formar parte de nuestro acervo
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popular, a nuestra gramâtica parda, a nuestra filosoffa popular, sin que

en la mavor parte de las ocasiones tengamos noticias de su vida v de

sus obras, '

Mâs alla de meras alusiones puntuales, los personajes
proverbiales pasaron a tener cierto protagonismo a nivel literario,
al aparecer en El sueno de la muerte de Quevedo (la princeps se
realiza en 1627 en Barcelona): el narrador, acompanado por la
Muerte, dialoga sucesivamente con unos cuarenta fantasmas
proverbiales. Lo mismo se produce en el ämbito dramâtico, con
el entremés Las sombras1. En esta obrilla, un Gracioso se encuen-
tra en un universo fantasmagörico donde, a cada evocaciön de
un refrân con un personaje, sale éste a la escena para reprimirlo.
Asi pues, el poder de la palabra es doble: alude al contenido
semântico del imaginario colectivo y, a su vez, autoriza la cor-
porizaciôn de la figura proverbial. La filiaciön entre el Sueno de

la muerte y Las sombras se ve completada por otras obras breves,
Los refranes del viejo celoso y Las carnestolendas, que constituyen
asi un ciclo3 de personajes proverbiales corporizados, mediante
la estructura bien conocida del desfile de figuras.

Estas dos ültimas piezas —afines temâtica y formalmente—
ofrecen una construcciön dramâtica particularmente interesan-
te, que nos ha llevado a reflexionar sobre el papel de sus figuras
refranescas: ^En que contexto aparecen éstas? ^Cômo se caracte-
rizan y cuâles son sus implicaciones? Sera necesario, en un
primer momento, detenernos en sendos argumentos para destacar
tanto la construcciön dramâtica como su conexiön con el contenido

y el género mismo de cada una de las piezas. Esto nos per-
mitirâ, en un segundo momento, comparar mas detenidamente
sus personajes proverbiales, para llegar a una mayor compren-
siön de los usos y recursos de estas figuras en el teatro breve.

1

Rodriguez Plasencia, José Luis: «Algunos personajes proverbiales y del
refranero», Revista de Folklore, 380 (2013), p. 26.

2 La edirion princeps es de 1643, segûn senala Bergman, Hanna: «Los refranes
del viejo celoso y obras afines», Nueva Revista de Filologia Hispdnica, XXIV, 2

(1975), p. 377. La obra es de atribuciôn dudosa: tradicionalmente se opta por
Quevedo o Quinones de Bcnavente.

3 Queda claro efectdvamente, por la temâtica y la estructura general, que
estas piezas mantienen una relaciôn hipoteatral: "En cuanto al concepto de
'hipoteatro' la referencia es la noeiön de 'hipotexto', siendo el 'hipotexto' un
texto teatral que produce otro texto teatral posterior. Por lo tanto el 'hipoteatro'
implica que los textos A y B son teatrales y que se puede demostrar, documentai

o tedricamente, la dependencia de B respecta a A". As! lo senala Rodriguez
Lopez-Vazquez, Alfredo: «Epiteatro, hipoteatro y metateatro en el Siglo de
Oro», Teatro de palabras: revista sobre teatro dureo, 5 (2011 p. 146.
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Los personajes proverbiales en los entremeses

LOS PERSONAJES PROVERBIALES DE LOS REFRAMES DEL VIEJO CELOSO

Los refranes del viejo celoso es una obra anönima atribuida tra-
dicionalmente —y a veces ciegamente— a Quevedo, aunque
desde hace algunas décadas se ha ido forjando una nueva hipö-
tesis en la autori'a de Quinones de Benavente4. El argumenta es
sencillo: un galân, Rincön, decide burlarse de un Vejete para
irse con Justa, su mujer. Después de haber hechizado al marido
cornudo, que tiene la mala costumbre de usar refranes a tontas
y a locas, aparecen los personajes proverbiales que menciona la

pobre vfctima, en un desfile de figuras que culmina con un
tribunal final y el consiguiente aporreamiento del burlado.

Todos los crfticos concuerdan en una estructura efectiva-
mente bipartita4 de la obra: en un primer momenta (R., vv. 1-
97), se nos présenta un triângulo amoroso compuesto por un
Vejete, su mujer Justa y el galân de ésta, Rincön. Pero no se ha
insistido lo suficiente en la importancia de esta primera parte
para el desarrollo de la fase final del entremés. Efectivamente,
las escenas iniciales permiten asentar caracterfsticas de los
personajes que van a ser indispensables para lograr el juego del
desfile posterior: el contraste entre la astucia de los amantes y la

poca picardfa del marido cornudo (un töpico bien conocido que
encontramos, por ejemplo, en El viejo celoso de Cervantes). En

primer lugar, destaca el poderfo verbal de Rincön, por ejemplo
en la effictio de su amante ("Un breve rata/ hago pincel mi
lengua y te retrato", R., vv. 12-13). Esta capacidad verbal sera
fundamental a la hora de hechizar al marido0. En segundo lu-

' Para un estudio genético de este entremés, son fundamentales las
contribuciones siguientes: Asensio, Eugenio: ltinerario del entremés: desde Lope de

Rueda a Quinones de Benavente, con cinco entremeses inéditos de D. Francisco de

Quevedo. Madrid: Credos, 1971; Crosby, James: En torno a la poesfa de Quevedo.
Madrid: Castalia, 1967; Bergman (1975), op. cit.; y Madronal, Abraham: «De
nuevo sobre la autoria de Los refranes del viejo celoso, entremés atribuido a

Quevedo», La Perinola, 17 (2013), pp. 155-177. Este ultimo retoma el estado de la
cuestiôn v ofrece nuevos argumentas convincentes a favor de la autoria de
Quinones de Benavente. El entremés aparece conjuntamente con otro, El hospital
de los malcasados, en el codex unicus de la Biblioteca de la Hispanic Society of
America, B2900, Ms. 0177. La dataciön de la obra es incierta (a veces 1623 o
1624), pero es anterior a Las carnestolendas (post quem 1638).

5 A pesar de que todavfa lo atribuya a Quevedo, analizamos el texto segûn
la ediciön de Buezo, Catalina (ed.): Mojigangas dramdticas (siglos XVII y XVIII).
Madrid: Câtedra, 2005, pp. 93-110. Senalamos las citas de esta obra con la abre-
viatura R.

6 la hemos destacado las construcciones que se benefician del ingenioso y
de la fuerza creadora de la palabra en un estudio anterior: Fernändez, Adrian:
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gar, se acentüa la credulidad del Vejete mediante el juego con la

paja en el ojo: Justa se la saca y mientras tanto Rincön puede
huir. Por ultimo, se créa una dicotomfa entre la antigua y la

nueva generaciön (VEJETE: "los mas antiguos son los verdade-
ros", R., v. 95), que légitima en cierta medida el papel de los
personajes proverbiales posteriores y hace eco a la ultima replica

del marido ("jTiempo nu[e]vo, iglesia pido!", R., v. 2687). En
definitiva, esta primera parte prépara el hechizo del mago Rincön

al oponer claramente la pareja ilegitima con el viejo cornu-
do. Permite, a su vez, cerrar el cfrculo con la alusiön de la impo-
tencia del protagonista trente al tiempo nuevo.

Con el cambio métrico (de silva endccastlaba a octosflabo
romance) pasamos a la segunda parte, donde Rincön sale a la
escena disfrazado de mago8. Su disfraz le confiere poderes que
utiliza para hechizar al Vejete, en un enunciado con claro valor
performativo: "que de la selva encantada/ un magico habia sa-
lido,/ y dentro délia te ha puesto/ sin mula ni sin borrico" (R.,
vv. 100-103)". A partir de entonces, nuestra vfctima se convierte
fatalmente en el motor de la acciön dramâtica. Prisionero de la
"selva encantada", invoca sin quererlo al primer pcrsonaje
proverbial: "que todos/ son cuentos de Calainos" (R., vv. 106-107).
La salida de Calainos10, vestido a manera de gracioso, es para-

«Dos entremeses "auditivos" y sus nivelés: hacia un metateatro visual», Edad de

Oro, 34 (2015), pp. 145-156. A este propôsito, sirven de complemento: Ingarden,
Roman: «Las funciones del lcnguaje en el teatro», en: Bobes Naves, Maria del
Carmen (ed.): Teortn del teatro. Madrid: Arco/Libros, 1997, pp. 155-165; Rykner,
Arnaud: «Du visible au visuel: flux et reflux de la scène», en: Mathet, Marie-
Thérèse (ed.): Im scène. Littérature et Arts Visuels. Paris: L'Harmattan, 2001, pp.
103-108; v Saminadayar-Perrin, Corinne: «Rhétoriques de la scène», en: Mathet
(ed.) (2001), op. cit., pp. 45-66.

7 Madronal (2013), op. cit., pp. 166-167, corrige muy acertadamente "nueva"
en vez de "nublo", segun se puede comprobar en el manuscrito (véase la
version digital del ultimo folio en el portai Manos: https://manos.net/manuscri
pts/hsa/b2900-refranes-los-del-viejo-celoso-entremes, consultado 25-IV-2017).
De hecho, la enmienda valida la oposiciôn entre un tiempo remoto (del Vejete y
de las figuras proverbiales) y la nueva era de los jövenes amantes astutos.

* El mago es un personaje hrecuente en el teatro brève. Recordemos que, en
La cueva de Salamanca, el estudiante se disfraza de nigromante. No es un recurso
ajeno a otras obras de Quinones de Benavente: aparece en el entremés del Mago
(la segunda parte también es un desfile de figuras) y en el Retaldo de las mara-
z'illas. En este ultimo, el dramaturgo reduce la pareja Chanfalla y Chirinos a un
solo protagonista: Pilonga.

9 Calderôn retoma esta funriôn performativa en Las jdearas, donde un Vejete
maldice a Mari-Zarpa, que suele cantar jâcaras: "Plega a Dios, si cantares,/ se te

aparezea luego a quien nombrares". Garcia Valdés, Celsa Carmen (ed.): F.ntre-
mesistas y entremeses barrocos. Madrid: Cätedra, 2005, p. 114.

10 "Nombre propio de un héroe amoroso y de caballerias, assunto de unas
copias antiguas, que sirven de en treten im ien to a los rOsdcos, de las quales viene
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döjicamente cömica: "no seäis de los maridos/ que, aunque lo
ven, dicen que es/ los cuentos de Calafnos" (R., vv. 125-125). En
efecto, aunque Calafnos sea teöricamente incohérente, denuncia
la evidencia del embuste y su aparieiön asienta las bases de la
selva encantada que da fin al capftulo del asunto amoroso, pues
los amantes salen con él de la escena. Esto implica que el Vejete
sea el ünico personaje real sobre el tablön, enfrentado sucesiva-
mente a los protagonistas proverbiales. La invocaciôn siguiente,
de Villadiego", sirve para darle continuidad al universo esta-
blecido por Rincön. Calafnos y Villadiego constituyen en este
sentido una primera pareja proverbial que funciona ante todo
como acreditadora del mundo mâgico absurdo que se ofrece al

publico.
La segunda pareja esté constituida por Juan de la Encina y

Perico de los Palotes. El primero es famoso por unas copias de-
nominadas "disparates", que dieron lugar al proverbio "disparates

de Juan de la Encina"12. El segundo es una figura boba e
indeterminada13. Ambos salen a la escena con una indumenta-
ria que simboliza sus identificadores léxicos: Juan de la Encina
va con ramas de encina, mientras que Perico va cargado con
palos. El objetivo de estos dos personajes es claramente visual:
hacer refr mediante el vestido y los accesorios. En cierta medi-
da, esto permite darle mâs relieve al universo fantasmagörico
establecido por el mago, trasladando, ademâs, el rasgo humo-
rfstico del significado intrfnseco del refrân hacia uno de sus
componentes lexicales. Esta tendencia prosigue con la pareja
siguiente, compuesta por dos ancianas vestidas de duenas: Mari-
castana14 y Quintanona15. Ambos personajes aluden a la vejez, a

la phrase, No importa las copias de Calafnos, para significar lo que no importa
nada" (Aut.).

" "Vale huir apresuradamente y sin tener lugar de repararse. Ov se dice
Tomar las de Villadiego, quitando la voz Calzas" (Ant.). Remite a una localidad
con el mismo nombre, donde Fernando III permitiö el refugio de judi'os. De ahi
vendria la connotaciön de ponerse a salvo, segün senala Bizzarri, Hugo Öscar:
Diccionario de paremias ceroantinas. Alcalâ de Henarcs: Servicio de publicaciones,
2015, pp. 606-607.

,2 "Fue racionero de la iglesia de Salamanca, y compuso unos graciosos
disparates, v otras cosas; y compâranse a ellos las cosas disparatadas" (Correas).
Respecto a dicha composition, remitimos a Martinez Pérez, Antonia: «Las
Copias de Disparates de Juan del Encina dentro de una tipologi'a intertextual româ-
nica», en: Paredes, Juan (ed.): Medioevo y literatura: Adas del V Congreso de la
Asociaciôn Hisprinica de Literatura Medieval. Granada: Universidad de Granada,
1995, vol. Ill, pp. 261-273.

13 Garcia Valdés (2005), op. cit., p. 398.
14 "Para decir en tiempo muy ignorante y antiguo, cuando cualquier disparate

era posible, y que nablaban los animales y peces, ârboles v cosas sin
sentido" (Correas, cit. en Garcia Valdés, 2005, op. cit., p. 128).
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tiempos remotos, como el Vejete y su antigua generaciön. De
hecho, Quintanona es el primer personaje proverbial con el que
dialoga nuestra vfctima. Por consiguiente, los efectos visuales
de la indumentaria se ven completados —legitimados— por el
intercambio entre el protagonista real y el fantasma proverbial.
La caotica selva encantada tiene pues consistencia suficiente
para pasar a la etapa final.

Esta es introducida gracias a una pareja regia: el Rey que
rabid y el Rey Perico16. El primero sirve de paso suplementario
en la escala de la ira contra el Vejete, de modo que justifica mäs
aün el aporreamiento final. Por otro lado, la llegada del Rey
Perico coincide con la instalacion de un tribunal donde aparecen
los personajes proverbiales anteriores y varios mas que va a

enumerar luego.
Hasta aquf podemos ver una clara gradaciön jerärquica en la

aparicidn de estas figuras, de lo absurdo (Calafnos, Villadiego)
y vistoso (Juan de la Encina, Perico de los Palotes, las dueiïas)
hacia lo remoto y regio (las duenas, los reyes). Esta progresidn
no es anecddtica: prépara al espectador al tribunal, donde el

juez —nuestro Rey Perico— adquiere poderes mâgicos propios,
es decir la capacidad de solicitar la contribucidn de sus vasallos

y crear asf un bullicio escénico que tuvo que tener mucho efecto
en el espectador17. Es él quien, en una forma de "meta-invoca-
ciön", llama a Marta de los pollos18, interpretada por Justa. El
Vejete reacciona, completamente perdido: "^No es mi mujer
esta? Justa,/ en Marta te has convertido" (R., vv. 220-221)19. El

15 "Personaje de la novela de caballerfas que actuô como mediadora entre
Lanzarote y la reina Ginebra" (ibid., p. 128). Ver al respecta Joset, Jacques:
«Aquella tan honrada duena Quintanona», Anales Cervantinos, XXXIV (1998),

pp. 51-59.
1,1 Ambos son sinönimos en el DLE y remiten a un "personaje proverbial,

sfmbolo de antigüedad muy remota".
17 "El Rey Perico nombra una serie de personajes folclôricos que, segun la

acotaciôn, permanecian sentados. Al nombrarlos, se levantarân para acercarse,
lo que provocarâ gran movimiento escénico". Garcia Valdés (2005), op. cit., p.
132.

18 "Refr. que se aplica y dice de los que se arrestan a una cosa; aunque sea
con peligro evidente" (Aut.). Originalmente, se deci'a "Muera gata y muera Har-
ta". Luego, se aplicö una segunda version a la mujer para denunciar un apetito
insaciable, con una posible contaminaciôn con "Bien canta Marta quando esta
farta"; Bizzarri (2015), op. cit., pp. 345-346.

" Résulta esencial, ademâs, para legitimar un nivel metateatral claro. En
efecto, es un ejemplo de ceremony within the play (Hornby, Richard: Drama, Meta-
drama and Perception. Levvisburg: Bucknell University Press, 1986) que se bénéficia

del role playing within the role de Justa para concéder un valor metateatral a

la escena final del tribunal. Es suficiente para sostener el rasgo metateatral, si

nos aferramos a la definiciön de Herzog: "Con metateatro, proponemos aludir a

un proceso significativo mas amplio, en el que caben todas las estrategias
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fenömeno es fundamental en el desarrollo de la trama: el Vejete
esta totalmente preso de la ilusiön, hasta considerar que su mu-
jer se ha convertido en personaje proverbial.

El ritmo se mantiene con la introdueeiön de El Otro por parte
del Rey Perico, que sigue invocando a personajes. A eso se

ahade la enumeraciön de personajes proverbiales y el inter-
cambio entre Pero Grullo —con rasgos de animalizaciön2"— y el

Vejete. La mayorta de ellos sigue la ltnea representativa de las

apariciones anteriores: son figuras que reflejan la necedad o la

antigüedad. Esta elecciön no es casualidad. En efecto, podemos
conectarla con la dicotomta estrueturadora de la obra, la oposi-
ciön entre antigua y nueva generaeiön, con todos los matices

que cada paradigma conlleva. Por un lado, tenemos a los jöve-
nes astutos (Rincön y Justa) y, por otro, a los personajes de

tiempos remotos y absurdos. En definitiva, el encarcelamiento
del Vejete en la selva encantada no es solamente una burla, sino
una tentativa de mandarlo al lugar al que pertenece. El viejo
cornudo se convierte ast en figura remota, semejante a esos
personajes de refranes, en una suerte de proverbializaciön del pro-
tagonista.

semänticas a través de las cuales el teatro habla de si mismo"; Herzog,
Christophe: .Wifo, tragedia 1/ metateatro en el teatro espafiol del sigh XX. Lausanne:
Sociedad Suiza de Estudios Hispänicos (eol. Hispanica Helvetica), 2013, p. 57.

211 "La verdad o especie, que, por notoriamente sabida, es necedad y simple-
za el decirla. Es voz inventada. Llämase comunmente verdad de Perogrullo"
(Ant.). Su aparieiön es mâs problemâtica, va que su réplica alude al mundo animal

("si un vuelo doy y relincho,/ en medio deste tablado/ estornudar basilis-
cos", R., vv. 256-258). Rodriguez Cuadros nos recuerda que el fenömeno de
animalizaciön es una deformaeiön extrema de la forma del personaje y remite a

Bajtfn, que lo compara a la oposiciôn entre figura descompuesta y perfecciôn
humana como eco carnavalesco de lo primitivo. ^Solia ser caracterizado Pero
Grullo con una indumentaria animal? Esto anadiria absurdidad y comicidad a

la escena final, en un tono carnavalesco que conecta directamente con el mata-
pecados del aporreamiento, pero que también remite a la selva —en su defini-
ciön mâs salvaje— de la que salen estos personajes. Ver Rodriguez Cuadros,
Evangelina: «El hato de la risa: identidad y ridfculo en el vestuario del teatro
breve del Siglo de Oro», en: De los Reyes, Mercedes (ed.): El vestuario en el teatro
espaitol del Siglo de Oro. Cuaderuos de Teatro Cldsico, nùm. 13-14. Madrid: Com-
parua Nacional de Teatro Clâsico, 2007, pp. 109-138 [pp. 1-28] http:/ /parna
seo.uv.es/blogtheatrica/wp-content/uploads/2013/ll/CL-29.pdf (p. 23, con-
sultado 25-1V-2017).
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Tabla 1. Estructura dramâtica de Los refranes del viejo celoso

Si efectivamente Los refranes tiene una filiaeiön directa con el
Sueiîo quevediano y Las sombras, la selecciön de figuras proverbiales

sigue un programa dramâtico muy especffico. Madronal
ya propuso en su arti'culo un cuadro que recopilaba las apari-
ciones de nuestras figuras proverbiales en estas très obras21.

Pasamos de mâs de 40 ocurrencias en el Sueno a menos de 10 en

21 Madronal (2013), op. cit., pp. 173 y ss.

96



Los personajes proverbiales en los entremeses

los otros dos entremeses. Claro esta que la brevedad del género
obligaba a una economia de personajes. Pero incluso hay variation

entre ambos entremeses: por ejemplo, Las sombras deja de
lado a Marta de los pollos y a Perico de los Palotes. Esto signi-
fica una reflexion por parte del dramaturgo a la hora de elegir
sus figuras y el papel que tendrân en la obra. En efecto, respecta
a la estructura, Marta de los pollos no habrfa tenido ninguna
utilidad argumentativa sin la primera parte del entremés (por el

significado de su refrän: "Muera Marta y muera harta") y por
eso aparece el juego entre Marta y Justa. Del mismo modo,
Perico de los Palotes es una figura de bobo fâcilmente represen-
table por el valor connotativo de su indumentaria. Su election
sigue aquf motivos visuales que probablemente no ofrecfan
otras figuras y que no resultaba tan necesario para el buen
desarrollo del entremés Las sombras.

Para terminar, senalemos que nuestros protagonistas se divi-
den en dos grupos: el primero pertenece al escenario inicial y es

pues intradramatico12. Se trata de Rincön, Justa y el Vejete. Con
el establecimiento de la selva encantada, todas las apariciones
siguientes formarân parte de un grado metadrama'tico, de un
escenario insertado en el que el Vejete se adentra progresivamen-
te. Efectivamente, después de la inmersiön en la selva encantada,

el protagonista establece el contacta verbal con Quintanona.
Luego se produce el no reconocimiento de Justa /Marta hacia su
marido y el contacta ffsico final (el aporreamiento). En sfntesis,
asistimos a un proceso metaléptico invertido donde el Vejete se

ve exiliado definitivamente en el piano metadrama'tico, gracias a

una estructura graduai basada en el sentido ontolögico de cada

figura proverbial.

Actualizaciones proverbiales en Las carnestolevdas

Esta pieza de Calderön23 cierra el ciclo de obras sobre invo-
caciones proverbiales. El argumenta es una mezcla de Las alfor-

22 Para las nociones de niveles intradramatico, metadramdtico y melateatral,
remitimos a Garcia Barrientos, José Luis: Cômo se comentn una obra de teatro:

ensayo de método. Madrid: Sfntesis, 2007. Bâsicamente, el nivel intradramâtico es
la escena de la "diégesis" y la escena metadramâtica es una escena representada
dentro de ésta (en nuestro caso, el mundo fantasmagörico de los refranes).

23 Citamos segûn la ediciön de Garcia Valdés (2005), op. cit., pp. 383-400, y
abreviamos C. La obra, atribuida a Calderön, aparece impresa en Rasgos del ocio
(Madrid, 1661), fuente de las ediciones posteriores. Se conserva una sola copia
del texto (BITB, Ms. 46.829). Para mâs datos filolögicos, ver Pedro Calderön de
la Barca, «Las carnestolendas», en: Teatro côniico breve, ed. critica por Maria
Luisa Lobato. Kassel: Reichenberger, 1989, pp. 430-443. Lobato propone como
fechas de representaciön 1646-1652, por la muerte posterior de las actrices men-
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jas de Quinones de Benavente y un desfile proverbial, como en
Los refranes del viejo celoso1*. La estructura también es bipartita:
en un primer momento (C., vv. 1-215), las hijas y el Vejete
asisten a la representaciön del Gracioso, que aprovecha para
beber y comer a profusion. La misma oposicion entre la antigua
generaciön y la nueva es perceptible (la hija, Rufina, es descrita
como una sinvergüenza). También destaca la importancia de la
comida y el dinero. Al terminar su comedia, el Gracioso finge
quedarse dormido y aprovecha la ausencia del crédulo Vejete
—que fue a por ayuda— para llevarse su dinero y sus hijas. La
reacciön del anciano resume toda la temätica propuesta inicial-
mente: "Que me robéis a mis hijas,/ vaya con el diablo, vaya,/
que eran prendas que comfan./ Mas mis joyas... Arre, parda,/
que estas cosas son del tiempo/ del rey que rabid en Espana"
(C., vv. 210-215). Por lo tanto, dinero, comida y disfraces —ecos
del carnaval— son los temas desarrollados en esta primera parte,

que ofrece similitudes temâticas evidentes con Los refranes del

viejo celoso, aunque esta vez el desfile no es introducido por un
mago y su hechizo: la palabra tiene un poder autdnomo, ajeno a

cualquier rasgo sobrenatural. A su vez, se acentüa la movilidad
escénica con la interpretacidn del Gracioso.

El comentario final del Vejete permite al Rey que rabid salir
a la escena e iniciar el desfile proverbial (C., vv. 216-287), que
constituye la segunda parte de la obra. Esta primera figura sale
con corona y un mortero a modo de cetro. La estructura de su
aparicion sera la misma para cada personaje: presentacidn, crfti-
ca y estribillo (",;Qué los quieres? Anda, vete,/ déjalos, avarien-
to vejete", C., vv. 220-221). Todo esto se hace cantando "como
mojiganga". Es preciso senalar que el Vejete baila con el Rey
que rabid al final de su réplica, lo que aligera la gravedad del
desfile vengador.

Sigue el desfile con Marta de los pollos, que sale a la escena,
interpretado por Rufina. El paralelo es aquf evidente con Los

refranes del viejo celoso y la interpretacidn de esta misma figura por
Justa. De hecho, Calderon se sirve a continuacion del mismo
procedimiento de role within the role para la mayorfa de los per-
sonajes proverbiales. El siguiente, Perico de los Palotes, es reto-

cionadas en la obra (Maria de Riquelme y Maria de Hercdia). Ademâs, ofrece
varios argumentas a favor de la atribuciôn a este autor.

24 Estas dos fuentes dramâticas podrian ser una pista para la autorfa de Los

refranes, pues Las alforjas es obra de Quinones de Benavente. ^Puede Calderon
Haber tenido en cuenta una inspiraciön mono-autorial? Ademâs del eco a Las

alforjas, se han senalado a su vez los paralelos con La maestro de gracias de Bel-
monte. No obstante, esta ultima, por jugar con los distintos tonos de voz, se

aproxima mâs a La hurla mas sazonada de Vêlez de Guevara.
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mado por el Gracioso. Perico vuelve a ser utilizado con un obje-
tivo cömico visual: lleva sotanilla, palillos de randas y palos de
tambor. Tuvo que ser impactante el efecto visual logrado por
este personaje en Los refranes del viejo celoso (recordemos que no
aparece en Lns sombras), pues es retomado aquf. Eso si, no sale
solamente con palos: se actualiza la indumentaria en relaciön
con el tema carnavalesco omniprésente en la obra: los palillos
de randas para coser remiten a disfraces; los de tambor a la mu-
sicalidad de la obra y del carnaval. Lo mismo hace Luisa al salir
de Maricastana, con toca de viuda, sombrerete, sayas enfalda-
das y con rueca hilando. Esta desviaeiön de los signos vesti-
mentarios a favor de lo carnavalesco culmina con la siguiente
aparicion, la de un hombre mitad mujer, que anda sobre las ma-
nos y para atrâs. El personaje aprovecha para romper la ilusiön:
"Ves aquf un hombre al rêvés, / que sirvo en este entremés" (C.,
vv. 256-257). La inversion del mundo que alude al carnaval es

completada por un alto grado de espectacularidad por parte del
actor (con sus acrobacias) y la ruptura de la cuarta pared. Por
consiguiente, el desfile no se bénéficia de una inmersiön
gradual, sino que se apoya en elementos vistosos y acrobâticos,
combinados con una estructura musical redundante. El piano
metadramdtico se mantiene justamente gracias a unos rasgos car-
navalescos que desdramatizan la burla al Vejete.

Esto no impide que se mantengan las similitudes temâticas
con la primera parte y con Los refranes del viejo celoso. En efecto,
la ultima aparieiön es de Maria, que hace de Quintanona. A
continuaciön salen todos y gritan "huchohö" (un grito que ser-
vfa para provocar a halcones y toros), lo que dénota un valor
animalizante que recuerda al Pero Grullo de Los refranes. Otro
eco es la reaccion del Vejete, que nos dice que su época ya pasö
("Ya yo pasé mi carrera", C., v. 280). Se mantienen pues el des-
fase generacional asf como la predominancia de los astutos.

El personaje proverbial: un instrumento dramâtico
MALEABLE

Volvamos a la comparaciön de los personajes y destaque-
mos algunos puntos importantes al respecto. En primer lugar,
la diferencia mâs importante esta en la estructura metadramdtica,
mucho mâs lograda en Los refranes del viejo celoso. Las figuras
utilizadas se presentan bajo el prisma de la magia, en una suer-
te de metalepsis dramâtica donde se contaminan los espacios en
vista de una sâtira contra el Vejete y su generacion remota. En
este sentido, las apariciones jerarquizadas conectan directamen-
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te con el sentido ontolögico de las figuras evocadas, que giran
en torno a lo absurdo y lo ancestral. Por el contrario, el Vejete
de Las carnestolendas no es hechizado y sölo podemos contar con
la permeabilidad de la cuarta pared, fragilizada por la comedia
del Gracioso en la primera parte, asf como por la forma musical
que se adopta luego y el espectâculo del hombre al rêvés. Mas
ligera, la obra explora facetas del carnaval y no necesita la ela-
boraciôn de un piano metadramdtico claro. El efecto se compléta,
ademâs, con la interpretaciôn de los personajes proverbiales:
Maria, Luisa, Rufina y el Gracioso son los actores de cada uno
de esos papeles. Los ünicos en no tener consistencia en el piano
"real" son el Rey que rabio y el Hombre al rêvés. Pero este se-
gundo es ya pura metâfora carnavalesca, una condiciön que le

permite transgredir las fronteras teatrales y burlarse de los cô-
digos.

En segundo lugar, vemos cômo la caracterizaciôn —ademâs
de los rasgos que conllevan las interpretaciones de las figuras
por los personajes del piano real, como Justa o Rufina— evolu-
ciona a favor de un efecto visual que ya se percibe en Los refra-
nes, como hemos visto: la pareja Juan de la Encina y Perico de
los Palotes configuran un efecto cômico basado en los acceso-
rios y dejan en segundo piano el contenido de sus monôlogos.
El efecto se mantiene con los trajes de duenas de Maricastana y
Quintanona, hasta llegar a ambos reyes. Eso si, provocan risa
sin ser el objetivo principal de la comicidad de la obra, pues
prédomina el juicio de Vejete por un tribunal folklörico. En
cambio, la creaciôn visual lograda por Las carnestolendas esta
directamente conectada con su temâtica carnavalesca, de ahf el

perfeccionamiento grotesco del Rey que rabio, de Perico de los
Palotes y finalmente de las duenas. Hay una disminuciön de las
invocaciones refranescas (que ya no se construyen en parejas) a
beneficio de una optimizaciön de los accesorios, como por ejem-
plo el cetro/ mortero o el material de costura. Da la sensaciôn de

que los personajes mâs vistosos de Los refranes han sido selec-
cionados por Calderon para lograr su propösito: construir un
desfile, voluntariamente desordenado y espectacular por su in-
dumentaria, donde no vale tanto el sentido original del refrân
como su caracterizaciôn carnavalesca (mâs vistosa y, en fin, mâs
barroca). De ahf la diferencia fundamental entre ambas obras,
pues si Los refranes se considéra como un entremés, Calderon lo
actualiza para crear una mojiganga.

A modo de conclusion, el estudio pormenorizado de la es-
tructura de Los refranes del viejo celoso y Las carnestolendas —a pe-
sar de sus similitudes— nos lleva a diferenciar ambos proyectos
dramâticos. A rafz de lo expuesto, las adaptaciones llevadas a
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cabo en Los refrnnes responden a un propösito satfrico y casi
moral, gracias a una estructura cuidadosa que afecta a los
personajes invocados y lleva al espectador hasta el climax del juicio
del Vejete. En este sentido, estas invocaciones magicas gozan de
cierta autoridad y conservan todavfa una vena folklörica bien
asentada. El proyecto presentado en Las carnestolendas no puede
ser mâs distinto: la desestructuracion, el caos metadramâtico y la
müsica permiten que figuras visualmente optimizadas logren
hacer del escenario una verdadera fiesta carnavalesca. Prueba
de ello es la comparaciôn de ambos Vejetes (uno celoso y otro
avaricioso), que solo comparten la edad avanzada y el estatus
de vfetima del desfile.

En este sentido, los personajes proverbiales se presentan
pues como recursos maleables particularmente eficaces por sus
limites borrosos, que permiten juegos estructurales e indumen-
tarios muy especfficos. Ofrecen al dramaturgo un nexo con la
cultura folklörica y un atajo dramätico importante en un plazo
temporal reducido, para poder movilizar significados que él va
optimizando segün sus intenciones: 1) como simple referenda
cultural (literary and real-life reference within the play); 2) como
"disfraz" para un personaje intradramdtico (role playing within the

role); 3) como construcciön codificada optimizada a favor de un
acontecimiento, tal como el carnaval (ceremony within the play25).
A su vez, la propia caracterizaciön de estas figuras ofrece dos
posibilidades: por un lado, se retoma la figura con un grado de

exageraeiön variable (de la construcciön neutra a la esperpénti-
ca). Por otro, admite contamination contextual, como la anima-
lizaciön o la vena carnavalesca. En sfntesis, el personaje proverbial

se présenta como una figura inicialmente fija pero altamen-
te evocativa y proteica en su utilizaciön, es decir abierta a

"innovaciones", segün lo define Bizzarri26: "La innovation es

[...] una modificaciön o variaeiön circunstancial de una pare-
mia que no logra, finalmente, folclorizarse y proverbializarse".

En fin, los personajes proverbiales pasan de simples alusio-
nes folklöricas a auténticos protagonistas del teatro breve, con
un elenco de recursos dramâticamente interesantes. No cum-
plen solamente una funeiön de "fosilizaciön o lexiealizaeiön de
los dichos sin sentido"27. El teatro permite potenciar las figuras
refranescas y restituirles cierto prestigio. Respecto a ello, no nos
olvidemos de lo que dijo don Quijote a Sancho, en el capftulo

25 Remitimos nuevamente a Hornby (1986), op. cit., para mâs detalles sobre
estas categorfas.

26 Bizzarri (2015), op. cit., XI.
27 Calderön de la Barca, Pedro: Entreineses, jiicaras y mojigangas, ed. de Evan-

gelina Rodriguez y Antonio Tordera. Madrid, Castalia, 1983, p. 151.
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XXI de la Primera Parte, al encontrarse, por suerte, con un hom-
bre a caballo que llevaba puesto el yelmo de Mambrino: "Paré-
cerne, Sancho, que no hay refrân que no sea verdadero, porque
todos son sentencias sacadas de la mesma experiencia, madré
de las ciencias todas"28. De esta ciencia diremos, sin duda, que
son sabios nuestros personajes proverbiales, y aula predilecta el
escenario del teatro breve.
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