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LAVINIA BARONE 

EL GRACIOSO  
EN LOS DRAMAS DE CALDERÓN





  
 
 Estamos al otro lado 

de los sueños que soñamos, 
a ese lado que se llama 
la vida que se cumplió. 

Pedro Salinas. 
 
 
 

 
A Giovanni y Norman. 
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INTRODUCCIÓN 

Este proyecto consiste en analizar las modalidades de inserción 
dramática de la figura del gracioso en la producción teatral caldero-
niana y, específicamente, en las catalogables como comedias serias, 
según la taxonomía propuesta por el profesor Arellano. 

En el interior de la estructura que sostiene el planteamiento de es-
te trabajo se pueden distinguir dos fases fundamentales que son, por 
un lado, la redacción de la parte teórica y, por el otro, la sección 
dedicada al desarrollo propiamente dicho del análisis de las comedias 
que se han considerado. En este sentido, ha sido fundamental la revi-
sión de los criterios de definición de lo cómico, en referencia, en 
particular, a las teorías clásicas de la tradición greco-latina y, sobre 
todo, a la ideología que considera sus complejas y articuladas relacio-
nes con los símbolos y la cultura del carnaval a partir de la Edad Me-
dia hasta el Barroco, siguiendo los hitos de la reflexión bachtiniana 
sobre la dramaturgia cómica y el realismo grotesco. 

Sucesivamente se ha efectuado un análisis del estado actual de la 
crítica sobre la figura del gracioso, no solo en la producción dramáti-
ca calderoniana, sino, más en general, en el de la tradición teatral del 
Siglo de Oro español. Esta exploración sigue y observa los plantea-
mientos críticos y metodológicos a partir de principios del siglo pasa-
do hasta las más recientes teorías de corte semiótico, que consienten 
la lectura y el análisis de las obras teatrales del barroco español te-
niendo en cuenta los múltiples aspectos que constituyen su estructura 
y, por lo tanto, no solo la dimensión meramente literaria y textual, 
sino también aquella ligada a la presencia indispensable del subtexto 
mímico-gestual que se conjuga con la primera. 

Dentro de este vasto contexto teórico se ha delimitado el siguien-
te corpus de obras teatrales calderonianas: 

 
A secreto agravio, secreta venganza; Amar después de la muerte; De un castigo, 
tres venganzas; El alcalde de Zalamea; El José de las mujeres; El mágico prodi-
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gioso; El mayor monstruo del mundo; El médico de su honra; El pintor de su 
deshonra; El príncipe constante; El purgatorio de San Patricio; Judas Macabeo; 
La cisma de Ingalaterra; La devoción de la Cruz; La gran Cenobia; La hija del 
aire (Parte primera – Parte segunda); La niña de Gómez Arias; La vida es sue-
ño; Las tres justicias en una; Los cabellos de Absalón, Los dos amantes del cielo. 
 
De todas maneras, el estudio sobre la elaboración del gracioso cal-

deroniano se ha emprendido a la luz de una concepción más comple-
ja de la frontera entre cómico y trágico, y así se ha realizado un plan-
teamiento crítico teniendo en cuenta las complejas modalidades de 
construcción dramática del personaje que moldean el papel del gra-
cioso según el principio de una función poliédrica, caracterizando la 
figura del donaire como promotora de una autonomía innovativa de 
resultas de una original reelaboración y superación de la tradicional 
codificación cómica del papel risible y de una ingeniosa experimen-
tación de las posibilidades expresivas, lo que solo puede verificarse 
cuando la comicidad penetra en los territorios de lo trágico llegando 
a veces hasta los del absurdo existencial, versión moderna de lo trági-
co. 



CAPÍTULO PRIMERO 
SOBRE LA DEFINICIÓN DEL GRACIOSO 

Acepciones del término gracioso 

El Tesoro de la lengua castellana o española de Sebastián de Covarru-
bias de 1611 denomina gracioso a «el que tiene buen donaire y da 
contento al mirarle», pero también a «el que dice gracias» y en fin a 
«el que tiene término tal que todos se agradan dél». Por un lado se 
trata pues de definiciones que sugieren la equivalencia y la posibilidad 
de intercambio entre las expresiones «figura del donaire» y «gracioso»1 
y, por el otro, que este término no pertenece exclusivamente a la 
esfera teatral. 

Según Webber (1972), el término gracioso abraza un vasto campo 
léxico conforme a las características sociales y las léxico-semánticas, o 
sea la graciosidad y la albardanía, a la que se asocian expresiones co-
mo truhán y chocarrero2, y además, teniendo presente el testimonio 
histórico-literario de las varias acepciones atribuibles a la voz gracioso 
durante el siglo XVII, recordamos la curiosa definición del Diccionario 
Enciclopédico de la Lengua Castellana, que reza: 

 
El gracioso se acerca al jocoso, aunque su significación no es tan deli-

cada y fina como la de este. El jocoso lo es solo en las palabras y el gra-
cioso en estas y muchas veces en obras: al gracioso le podríamos mirar 

 
1 A este propósito, recuerda Gómez (2006, p. 132) que «las denominaciones 

“figura del donaire” y “gracioso” deben considerarse como sinónimos». Ver también 
Gómez, 2005. 

2 Covarrubias: Truhán: «El chocarrero burlón, hombre sin verguënza, sin honra y 
sin respeto; este tal, con la sobredichas calidades, es admitido en los palacios de los 
reyes y en las casas de los grandes señores, y tiene licencia de decir lo que se le 
antojare [...] Díjose truhán, quasi trufán, de trufa, que en lengua toscana vale burla»; 
chocarrero: «El hombre gracioso y truhán, quasi iocarrero, a ioco, porque es hombre de 
burlas, y con quien todos se burlan; y también se burla él de todos». 
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como un medio entre el jocoso y el burlón, y aun el bufón y el truhán. 
Cuando el gracioso hace consistir su mérito en solo el gracejo se acerca 
más al jocoso; pero cuando procura, como a menudo sucede, excitar y 
aumentar la risa con sus gestos y contorsiones, entonces se asemeja más 
al bufón y al burlón, hasta llegarse a confundir con ellos3. 

 
Para encontrar la primera documentación del término gracioso en 

su acepción teatral, hay que remontarse al Alivio III del Pasajero de 
Suárez de Figueroa (1617): «el gracioso y la criada de suyo se están 
casados: con esto acabará la comedia».  

En 1620, Lope de Vega, en la Dedicatoria a La Francesilla, com-
puesta hacia 1595 según Arjona (1939), no utiliza aún el término 
gracioso y sostiene que «fue la primera en que se introdujo la figura del 
donaire, que desde entonces tanta ocasión dio a las presentes». 

Es posible interpretar esta terminología considerando los conti-
nuos ataques a los que sometían la Comedia Nueva los defensores de 
la poética aristotélica4. El gracioso, que en la óptica de la creación 
dramática lopesca encarna por excelencia el criterio de mezcla de los 
géneros, era el centro de las críticas y ataques por su condición de 
elemento perturbador de los principios de verosimilitud y decoro.  

Gómez (2002) comprobó que la difusión del término gracioso se 
remontaba al decenio entre 1620 y 1630 y aclara las razones por las 
que Lope usaba en un primer momento la expresión figura del donaire, 
con la intención de proteger al personaje de las acusaciones de los 
críticos contemporáneos contra la figura teatral identificada con el 
término gracioso.  

Así pues resulta evidente la gran importancia de las innovaciones 
teatrales de las que se hizo portavoz Lope en el Arte nuevo de hacer 
comedias en este tiempo de 1609. Como asevera Cancelliere: 

 
En el Arte nuevo actúan dos parámetros, según lo que sugiere el mismo 

dramaturgo: los preceptos de la tradición académica, y las radicales no-
vedades, a veces excesivas, determinadas por el gusto del vulgo que aho-
ra ejerce su hegemonía (con feliz intuición por parte de Lope del hecho 
de que el tiempo ha mudado las cosas en la praxis teatral). [...] nuevo 

 
3 Se hace referencia a la edición del Diccionario Enciclopédico de la Lengua 

Castellana de Zerolo, de Toro y Gómez e Isaza, 1900. 
4 Ver Carlson, 1988, p. 83.  
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planteamiento de la estructura doctrinaria de la comedia que pueda defi-
nirse en una nueva Poética5.  

 
El mismo Lope defiende la paternidad de la introducción en las 

escenas españolas del xvi de la figura del donaire6, la cual permitiría 
distinguir, como afirma en el Prólogo dialogístico de la Parte XIX, la 
comedia nueva de la antigua, puesto que la segunda carecía de ella7. 
Adoptaremos, por tanto, como plataforma imprescindible para nues-
tro análisis la perspectiva actual de la crítica contemporánea, según la 
cual Lope supo recoger y reelaborar la herencia de una tradición 
literaria y teatral que, a partir de los modelos griegos y latinos, y pa-
sando por las figuras cómicas populares de la Edad Media, del Rena-
cimiento y de la Comedia del Arte italiana, cuenta con personajes 
tales como el bobo de las farsas, de los autos y de los entremeses del 
xvi, además del pastor y el simple, dos figuras de extraordinaria im-
portancia en el panorama de la experimentación dramática que tuvo 
lugar en la España del siglo xvi8.  

Antecedentes en la tradición literaria y dramatúrgica de Occidente  

La construcción de la figura del gracioso como personaje de fun-
damental importancia dentro de las convenciones dramáticas que 
reglamentan la estructura del teatro áureo español y específicamente 
el del Calderón, representa la línea de llegada de un largo proceso de 
reelaboración y transformación del patrimonio literario y teatral de 
Occidente. 

De hecho es posible establecer el origen de la codificación calde-
roniana del gracioso en un conjunto de modelos heterogéneos enrai-
zados tanto en la caracterización de determinados personajes del tea-

 
5 Cancelliere, 2006, p. 37.  
6 No es aquí oportuno trazar una bibliografía exhaustiva de las obras dedicadas a 

la figura del gracioso en el teatro de Lope de Vega y por ello nos limitaremos a señalar 
los estudios principales dedicados a este asunto. Ver Arjona, 1939; Durán, 1988; 
Montesinos, 1925; Gómez, 2006; Silverman, 1955. 

7 Lope de Vega, Prólogo dialogístico a la Parte XIX, tomo LII, Biblioteca de 
Autores Españoles, p. XXIX. 

8 Nos parece útil al respecto consultar el estudio de Leoni, 2000, en el que se 
realiza un análisis crítico del gracioso como tipo cómico español, acompañándolo 
con una comparación con la figura del zanni de la Commedia dell’Arte italiana y de 
otros personajes que se pueden considerar predecesores.  
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tro cómico de la antigua Grecia, como en algunos elementos consti-
tutivos del mismo. Ya en una primera lectura etimológica, teniendo 
en cuenta el precioso testimonio de Aristóteles, el origen de la comod-
ía (κωµωδία) se encuentra en las faloforias dionisíacas, fiestas en 
honor de los espíritus de la fecundidad, cuyo culto, tributado simbó-
licamente a un gran falo que se sacaba en procesión, coincide con el 
de numerosas culturas primitivas. 

Respecto a las características que connotan la construcción de la 
comicidad y la concepción de la risa en las obras de Aristófanes, Wil-
kins sostiene que se puede percibir una agresividad que define su 
comedia como 

 
una forma di insulto ritualizzata, in relazione con altri culti rituali greci, 
in particolare quelli di Dioniso e di Demetra. Le idee utopiche dei paesi 
della cuccagna ed i legami con la festa dionisiaca sono essenziali nella 
commedia antica9. 

 
Una de las caraterísticas más representativas de nuestra búsqueda 

de los elementos atribuibles al sustrato cultural donde se injerta la 
construcción del personaje del gracioso es la absoluta libertad de pa-
labra que a menudo roza la licencia de profanar y burlarse de cual-
quier categoría o estamento, desde hombres hasta divinidades, pasan-
do por personalidades públicas y políticas, instituciones y corrientes 
de pensamiento. 

La libre interrupción de la ficción escénica, a discreción de la in-
ventiva del dramaturgo y según las necesidades que se imponen en la 
economía de la diégesis, explota la rotura de las más elemental conse-
cuencialidad que se espera el espectador, con lo cual este se siente 
sorprendido por una exuberancia creativa que penetra en el tejido 
que regula la elaboración de las referencias lógicas, normativas y del 
comportamiento, presentes en múltiples niveles en la escena y así 
mismo en la construcción de los personajes10.  

En la dimensión cómica de estas representaciones teatrales, el len-
guaje y la acción dirigen la burla y la sátira tanto al individuo como a 
la colectividad, con múltiples insinuaciones críticas a las instituciones 
políticas y religiosas, insertando la parodia artístico-literaria de ten-
dencias y exponentes de la cultura contemporánea y las típicas carica-
 

9 Wilkins, 1993, p. 54.  
10 Ver Mureddu, 2006, pp. 1-18. 
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turas burlonas de los defectos y absurdos que se emplazan en el áni-
mo y cuerpo de los seres humanos. 

En este sentido, un aspecto indudablemente interesante para nues-
tro estudio es el que sacaron a relucir, en la segunda mitad del siglo 
pasado, estudiosos como Carrière y Rösler11, que propusieron una 
nueva clave de lectura para el aspecto ligado al aspecto político de la 
comedia antigua, fundada sobre la teoría bachtiniana de la carnavali-
zación de la literatura, a la que nos referiremos otras veces a lo largo 
de este trabajo de investigación. 

Al lado de la fuerza corrosiva y subversiva de la invectiva que ca-
racteriza esta primera fase de la dramaturgia cómica entre los griegos, 
hallamos la modalidad expresiva de la caricatura: ambos elementos 
comparten una óptica que convierte al cómico en una fuerza agresiva 
que hace mella en el equilibrio jerárquico que garantiza el orden 
social o la armonía psicofísica del individuo, desenmascarando los 
aspectos paradójicos y contradictorios. 

Es posible trazar el paso de una comicidad de tipo primitivo a otra 
más marcadamente urbana, caracterizada por un refinamiento de los 
elementos caricaturales y el enmascaramiento de los aspectos más 
groseros, que resultan así endulzados y atenuados. La evolución de las 
formas y modos de expresión de la comicidad en la estructura deter-
mina gradualmente el tránsito a la Néa (νέα), la comedia nueva, y 
comporta el abandono de los tonos más polémicos y corrosivos en 
favor de otros bastante fabulísticos y libres. El realismo de la repre-
sentación se une a una construcción de la trama más acabada, recaba-
da en virtud de una capacidad inventiva y expresiva que la crítica 
asocia generalmente a la herencia que el teatro cómico, particular-
mente el de Menandro, extrae del modelo euripídeo, influencia evi-
dente hasta en la estructura de los prólogos, en los que se cuentan 
tanto los precedentes a los hechos en cuestión como la conclusión de 
la comedia, para consentir que los espectadores se concentren no 
sobre la trama, sino en cómo esta se representa en el escenario. 

Entre los elementos que en nuestro trabajo merecen mención por 
su centralidad en las dinámicas teatrales que connotan los anteceden-
tes de la figura áurea del gracioso, recordaremos en primer lugar al 
Maccus, el simplex, griego o etrusco, el tonto burlado y engañado. 
Probablemente era un personaje de nariz aguileña, cabeza pelada, 

 
11 Carrière, 1979; Rösler, 1991, pp. 15-51. 



18 LAVINIA BARONE 

orejas desmedidas, con la boca entreabierta y dientes ralos, aspecto 
que le confería un aire de carátula grotesca. A menudo sufría palizas, 
era glotón y especialmente proclive a dejarse llevar por los aspectos 
carnales de la existencia.  

En cuanto al personaje de Bucco, es simplemente la figura de un 
gordinflón estúpido, mientras Sannio es el bufón del mimo, sin 
máscara y maquillado para la escena. No faltaban los personajes de 
fondo, cuya presencia aumentaba el contexto y efecto cómicos, pues-
to que solían ser figuras demoníacas y rústicas, fruto de la superstición 
popular12.  

Lo que relaciona la farsa atellana con la Commedia dell’Arte del 
xvi es la presencia de personajes fijos: a Maccus, Bucco, Pappus y 
Dossennus, corresponden Pulcinella, Zanni, Pantalone y el dottor 
Graziano. A estos personajes fijos se suman fábulas permanentes: la 
capacidad de suscitar la risa que adquiere la máscara se debe a la asun-
ción inmutable de ciertas características físicas y morales que la hacen 
evidente a priori. 

La grosería y monotonía se modifican en parte con la inserción en 
la trama de los dicteria romanos, y con ello aumentan las posibilidades 
cómicas y en las respuestas aparentemente torpes de Buccus y en las 
chanzas de Dossenus empiezan a insinuarse una serie de alusiones 
veladas a la actualidad. Respecto a las burlas, los verba ridicularia, están 
documentadas para la antigua atelana, y es posible formular una hipó-
tesis acerca de la naturaleza de estos parlamentos bromistas y sobre su 
ocasional estructura, y es el mismo Plauto quien nos ofrece ejemplos 
explícitos13.  

A la tradición cómica popular atribuimos, por último, las primiti-
vas formas de mímica, difundidas tanto en Grecia como en las colo-
nias dóricas y en los territorios itálicos presumiblemente ya en el siglo 
v a. C.14. Carácter esencial del mimo era su aspecto realista, evidente 
a partir de las convenciones escénicas, como imitación de la realidad 
cotidiana y la ausencia de máscaras, factor esencial del que brotaba la 
centralidad de la mímica facial acompañada por el movimiento de 
todo el cuerpo. 

 
12 Para más detalles acerca de las caraterísticas de la Atellana, ver Frassinetti, 

1953. 
13 Ver Frassinetti, 1953, pp. 11-35. 
14 Puppini, 1988. 
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Aspectos interesantes a la luz de nuestra investigación son sin duda 
la presencia de un esbozo sobre el cual se procedía con la improvisa-
ción, y la ausencia de partes fijas, factores de los cuales surgían inva-
riablemente las burlas y chanzas, pero también reflexiones de carácter 
moral y alusiones a la actualidad, en virtud de una gran libertad de 
expresión que asumió rápidamente una carácter decididamente licen-
cioso. 

En el esquema de los personajes que pisan la escena de las come-
dias plautinas, desempeña un papel central el servus, cuya fantasía 
ilimitada es fuente de enredos, líos y soluciones ingeniosas, que em-
papan el tejido de la representación. Figura de extraordinaria impor-
tancia, sobre todo en el desarrollo del teatro occidental, en la que 
confluyen el espíritu burlón, la ocurrencia, la capacidad de caricaturi-
zar y las virtudes propias del ingenio lingüístico 

La alteración de lenguas extranjeras, el intercambio de injurias y 
de mofas, las discusiones y peleas, inteligentemente adobadas con 
dobles sentidos y equívocos, crean una atmósfera hilarante que alcan-
za el clímax de la comicidad cuando en la escena entra en juego el 
aspecto mímico-gestual. Cabe subrayar que la construcción del 
cómico plautino no se reduce al nivel lingüístico y mímico-gestual, 
sino que se extiende a la dimensión teatral ligada a la consrrucción de 
los caracteres. 

En cuanto a la figura del parásito, que tanto terreno fértil en-
contró en la tradicióm teatral itálica, es posible que su origen se re-
monte al Kólax (κόλαξ) de las cortes orientales, donde desempeñaba 
el cargo de doméstico y en ocasiones era el confidente de los amos. 
Se trata, como se puede notar, de un personaje que, precisamente 
por sus características, nos recuerda de inmediato al gracioso tal co-
mo, por ejemplo, nos lo describe Mateo Alemán: 

 
El tiempo que serví al embajador, mi señor, como has oído, yo era su 

gracioso. Y te prometo que fuera muy de menor trabajo y menos pesa-
dumbre para mí cualquiera otro corporal, porque para decir gracias, do-
naires y chistes conviene que muchas cosas concurran juntas. Un don de 
naturaleza, que se acredite juntamente con el rostro, talle y movimiento 
de cuerpo y ojos, de tal manera que unas prendas favorezcan a otras y 
cada una por sí tengan un donaire particular, para que juntas muevan el 
gusto ajeno; porque una misma cosa la dirán dos personas diferentes: una 
de tal manera, que te quitarán el calzado y desnudarán la camisa, sin que 
con la risa lo sientas; y otra, con tal desagrado, que se te hará la puerta 
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lejos y angosta para salir huyendo, y por más que procuren estos esfor-
zarse a darles a quel vivo necesario, no es posible15. 
 
Plauto recarga las facetas risibles y ridículas del personaje, co-

locándolo en las situaciones más disparatadas, pero la figura conven-
cional que más se acerca a nuestro estudio y que repetidamente evoca 
la comedia plautina es, sin lugar a dudas, la del servus currens, cuya 
prisa en la carrera asume formas exageradas que arrancan carcajadas. 
Enfatizan el aspecto cómico y ridículo de su comportamiento apresu-
rado, la soberbia, la distracción y la exageración de reacciones físicas, 
como el cansancio y el jadeo. 

A diferencia del unánime consenso popular logrado por la come-
dia plautina, la producción dramática de Terencio provocaba no 
pocas hostilidades entre el público romano de la época, sustancial-
mente a causa de la naturaleza de este teatro, que de golpe abandona-
ba, o mejor dicho reducía la amplitud de la comicidad exuberante 
introducida por Plauto, para inaugurar una modalidad dramática que 
llega a ser psicológica e ideológicamente comprometida, tanto por lo 
que respecta a las tramas, como en la construcción de los personajes. 

Los prólogos terencianos contienen para nosotros una afirmación 
de capital importancia, en la que el dramaturgo manifiesta su volun-
tad de abandonar la vía de la caracterización convencional de las figu-
ras y de las situaciones, dejando así de lado los tipos de personajes 
fijos y las resabidas tramas, que habían degenerado hacia la artificiosi-
dad y la estéril reiteración, para sustituirlas con un enfoque más re-
alístico y reflexivo de la dimensión humana. 

Una prueba de esta elegancia cómica — que se aprecia en la cons-
trucción del lengaje de Terencio — es una clara indiferencia frente a 
la costumbre de marcar lingüísticamente a cualquier personaje con 
profusión de efectos, como la aliteración o los juegos de asonancias, a 
favor de una caracterización particularizada de algunos de ellos, espe-
cialmente de aquellos personajes cuyo carácter marcadamente cómico 
requería una especial comicidad de lenguaje. 

No podemos pasar por alto, en este sentido, esos versos del Arte 
nuevo de Lope de Vega que tratan precisamente de esta particular 
modalidad expresiva del teatro y que denotan a la vez un profundo 

 
15 Mateo Alemán, Guzmán de Alfarache, edición crítica de F. Rico, Parte Segun-

da, Libro I, cap. 2.  
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conocimiento de la tradición dramatúrgica occidental y la importan-
cia que desempeña como substrato cultural imprescindible para la 
comprensión de la evolución y maduración de las formas teatrales de 
la Comedia nueva española: 

 
 Comience, pues, y con lenguaje casto 

no gaste pensamientos ni conceptos 
en las cosas domésticas, que solo 
ha de imitar de dos o tres la plática, 
mas cuando la persona que introduce 
persuade, aconseja o disüade, 
allí ha de haber sentencias y conceptos, 
porque se imita la verdad sin duda, 
pues habla un hombre en diferente estilo 
del que tiene vulgar, cuando aconseja, 
persuade o aparta alguna cosa. 
Dionos ejemplo Arístides retórico, 
porque quiere que el cómico lenguaje 
sea puro, claro, fácil, y aún añade 
que se tome del uso de la gente, 
haciendo diferencia al que es político, 
porque serán entonces las dicciones 
espléndidas, sonoras y adornadas. 
No traya la escritura, ni el lenguaje 
ofenda con vocablos exquisitos, 
porque, si ha de imitar a los que hablan, 
no ha de ser por pancayas, por metauros, 
hipogrifos, semones y centauros16. 

 
El principio de continuidad desde la antigüedad a la Edad Media, 

marca nuestra reflexión sobre la cultura cómica popular de este per-
íodo. En particular, en relación con nuestro análisis sobre la cons-
trucción dramática del gracioso calderoniano, consideramos útil repa-
sar las varias concepciones sobre el complejo fenómeno de la locura, 
desde la época clásica hasta el Renacimiento, concepciones estrecha-
mente vinculadas a la codificación tradicional del papel risible. 

En la cultura de la antigua Grecia el fenómeno de la locura, espe-
cialmente su representación dramática y literaria, se desplegaba en 
tres direcciones principales, con orígenes y modalidades expresivas 
 

16 Lope de Vega, El Arte Nuevo de hacer comedias en este tiempo, vv. 246-268. 
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que las hacían diferentes entre ellas. Muchos siglos después, Calderón 
recogerá esta gama de manifestaciones de la locura delineando en la 
escena el comportamiento de algunos de sus héroes trágicos más no-
torios, pero no reservándoles en exclusiva el recurso al elemento 
caracterizante de la locura, sino aplicándolo además al personaje que 
más nos interesa, el gracioso17.  

El aspecto innovador del tratamiento calderoniano de esta temáti-
ca, respecto al modelo trágico de la antigüedad es — como demostró 
Cancelliere — la expresa voluntad de representar la lucha incesante 
del héroe moderno contra las adversidades y los obstáculos sembrados 
por el hado en el camino tortuoso del hombre, pero con la capacidad 
de dominarse y afrontarse a sí mismo. 

La tripartición clásica de la locura distingue la Úbris (ύßρις), la 
Manía (µανία) y la Alogía (αλογία). La primera traduce en la escena el 
espíritu transgresivo del hombre, que pese a reconocer la importancia 
de adoptar un comportamiento correcto, de repente invierte la direc-
ción de su camino y se mancha de gestos desconsiderados. Este cam-
bio repentino e irracional es una ceguera del intelecto inducida por 
una entidad misteriosa que los griegos llamaban Ate (άτη), una fuerza 
imparable y peligrosa, espectro furibundo del castigo que merecía el 
hombre que hubiera cometido tamaña arrogancia. La segunda era, en 
cambio, una forma de exaltación que se manifestaba en quien era 
poseído por una divinidad y en fin, la última de las formas de locura 
es la negación y revolución de los esquemas fundamentales que cons-
tituían el orden tranquilizador de la razón. 

La hilaridad suscitada por el uso irónico y punzante del lenguaje 
verbal, rasgo distintivo —aunque no el único— de la comicidad 
implícita en la caracterización de los personajes tontos del teatro, de 
los bufones, de los truhanes y del gracioso, se relaciona a menudo 
con el habla inconexa, irreverente y en ocasiones sin sentido, típico 
de estas figuras, tema sobre el que volveremos en la segunda parte. 

La concepción del fenómeno misterioso de la locura y sus repre-
sentaciones en el curso de los siglos, al igual que los estudios para 
reconstruir atentamente el panorama de las formas de espectaculariza-
ción de la locura, típicas de la bufonería de corte y de las fiestas po-

 
17 Esta es la hipótesis sobre la que se basa el análisis del origen y de las 

manifestaciones de la locura en dos héroes trágicos calderonianos realizado por 
Cancelliere, 2003. 
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pulares, han estimulado numerosas investigaciones, y no se pueden 
abordar estos temas sin considerar los trabajos de autores como Fou-
cault, Lefebvre, Kaiser y Bachtin18, que, aun fuera del ámbito del 
hispanismo, contribuyeron a aclarar la dinámica con la que el fenó-
meno de la locura se desarrolló a través del tiempo en la sociedad 
española y se reprodujo en no pocas de sus manifestaciones dra-
matúrgicas y literarias.  

Casi doscientos años antes de que Calderón se afirmase como au-
tor indiscutido de la Comedia nueva en los escenarios de la España 
áurea, en 1494 Sebastian Brant publicó su Narrenschifft, punzante obra 
satírica, que, asimilandas las innumerables sugestiones morales y lite-
rarias evocadas por el conocido topos retórico de la locura, y acom-
pañando sus 112 ejemplos con incisiones de Albrecht Dürer, desen-
cadenó un duro ataque contra la sociedad de finales del xv, afectada 
de corrupción y degeneración moral. 

La fortuna de Luciano de Samosata durante el Humanismo, hizo 
que cobrara auge un ramillete de modalidades expresivas ligadas al 
uso retórico de la ironía; con ella volvían a imponerse la potencia 
irreverente de la parodia y los tonos punzantes de la paradoja, pilares 
del antiguo género serio-cómico conocido entre los griegos con el 
término σπουδαιογέλοιον. Con la mirada dirigida explícitamente a 
este modelo, heredado gracias al redescubrimiento de la cultura de 
los clásicos, Das Narrenschiff se abre con un grabado que representa un 
barco lleno de locos, acompañado por las citas del salmo 106 que 
evoca el título de la obra, circunscribiendo así la finalidad en el ámbi-
to de un propósito moralizador de claro eco vetero-testamentario. En 
los 112 capítulos de los que constaba la obra, a cada uno de los que 
corresponde la descripción de un vicio o un pecado personificado 
por un loco, el autor describe, con tono irónico y con un repertorio 
simbólico notorio a partir de la Edad Media, un viaje fantástico y 
perverso, con innegables dimensiones alegóricas y satíricas, empren-
dido por un grupo de locos hacia la fantasmal Narragonia, y realizado 
siguiendo una serie de etapas por el país de la Cucaña. 

Contemporáneamente a la publicación del poema satírico de 
Brant, Hieromymus Bosch probaba la representación del mismo 
tema en la homónima Het narrenschip (1492-1494), obra que condivi-
de el planteamiento de la concepción agustiniana del pecado ya ex-

 
18 Foucault, 1972; Lefebvre, 1968; Kaiser, 1963; Bachtin, 1995. 
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presada por Brant y en la cual se concentra y manifiesta, en un ma-
gistral juego de símbolos, gran parte del repertorio iconográfico que 
la cultura medieval había dedicado al fenómeno de la locura. Aislado 
respecto a los demás personajes, Bosch pinta a un juglar en cuclillas 
en la rama de un árbol, meditabundo, emitiendo con ello en clave 
pictórica un juicio moralizante adverso, típicamente medieval19 que 
atribuía a estas figuras un comportamiento demoníaco acorde con la 
licenciosidad de la profesión teatral. Se representan además las carac-
terísticas principales de este personaje, que el público de la época 
reconocía facilmente, como el color amarillo o verde de la ropa, pues 
amarillo era el color del azafrán, del que se decía que tenía efectos 
maléficos sobre el sistema nervioso y que provocaba risa incontrola-
ble, como la locura, emblema de ruina y deshonor. También era 
corriente que llevara calzado de punta muy larga y hacia arriba, cas-
cabeles en la capucha y en los bordes del vestido y de la capa, de 
manera que su cascabeleo anunciara su llegada y llamase la atención. 

Bajo el influjo del modelo satírico horaciano y de las evidentes 
reminiscencias lucianescas, tanto en el campo de la retórica como en 
el conceptual, se enmarca el Moriae Encomium de Erasmo de Rotter-
dam, obra clave del Humanismo, realizada a finales de 1509, pero 
publicada dos años después en París. Sea cual fuere la interpretación 
que se le quiera dar, Erasmo, al trazar con ingenio e ironía la genea-
logía mítico-alegórica de la Stultitia, resumió en ella toda la gama de 
posibles significados y valores simbólicos asignados hasta entonces al 
universo oscuro y ambiguo de la locura. 

Durante la Edad Media —y aun algo después— la representación 
de la locura seguía los itinerarios obligatorios del estereotipo desem-
bocando ineludiblemente en el camino de la tipificación y de la 
monstruosidad física (reflejo de la monstruosidad moral), alimentando 
esta tendencia con el frecuente acercamiento a la dimensión religiosa 
del fenómeno, entendido como estupidez moral y rechazo del orden 
armónico y racional que gobierna el universo por voluntad de Dios. 

En el arco de tiempo que va de la antigüedad a la época de Cal-
derón, la locura asumió una connotación polimórfica y cambiante, ya 
que, como veremos, en su caracterización confluían tanto la dimen-
sión patológica20, como la relativa a la ficción, espectacularización y 

 
19 Bonicatti, 1971. 
20 Crisciani y Ferrari, 2000.  
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ritualización. ¿Y cómo no mencionar la influencia ejercitada por la 
festa stultorum, evento irrenunciable en el que participaba toda la co-
munidad y que se celebraba anualmente en Carnaval? 

Por lo tanto, reconstruir la compleja semántica de la locura entra-
ña la necesidad de dirigir la mirada en varias direcciones abrazando 
campos heterogéneos como el folclore, la filosofía, la teología y los 
rudimentarios conocimientos médicos de la época. 

Entre los instrumentos a los que se recurre más a menudo para 
obtener detalles y datos para delinear la silueta de una iconografía del 
loco, tenemos los análisis de la figura correspondiente en la baraja del 
Tarot, de las miniaturas medievales, y naturalmente de la Iconologia de 
Cesare Ripa. La imagen que nos ofrece este enlaza el fenómeno de la 
locura con la hilaridad y la risa, comportamientos que desacreditan la 
madurez del hombre y que recuerdan el descuido alegre típico de la 
infancia. La ausencia de decoro y de racionalidad se asocian al este-
reotipo del loco, ser próximo a la bestialidad, apartado de los precep-
tos dictados por la religión y carente de la más mínima capacidad 
intelectual dedicada al uso de la lógica y de las normas generales con-
divididas por la sociedad. 

Frente a esta identidad compleja se pueden manifestar dos tipos de 
actitud: el primero tiende al aislamiento de estas figuras marginales de 
la sociedad, puesto que constituyen el símbolo paradigmático de un 
desorden que representa una amenaza para la armonía del universo; el 
segundo, en cambio, considera a los locos como criaturas en cierto 
modo privilegiadas, ya que gozan de una inusitada libertad de expre-
sión, junto a la impunidad jurídica y moral, debida a la irresponsabi-
lidad y a la absoluta inconsciencia del propio comportamiento. Ficti-
cia o real, la locura de estos personajes se convirtió en una notable 
llave de acceso a los palacios de los nobles, donde acogían tanto a 
locos auténticos, como a los bufones profesionales que simulaban la 
locura, para encargarles el célebre oficio de la risa. 

Las manifestaciones más evidentes de la locura, real o simulada, se 
reconocían en perturbaciones del comportamiento particularmente 
grotescas, extravagantes o descoordinadas, como la excesiva gesticula-
ción, la andadura ridícula o la coreografía absurda, sin olvidar las 
alteraciones de las funciones del lenguaje.  

Con la ingeniosidad hilarante y punzante de los juegos verbales, el 
estereotipo de la locura conjugaba a menudo el repertorio de la sabi-
duría popular, un inmenso patrimonio de moralejas, lemas, máximas, 
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proverbios, refranes y exempla, que el loco insertaba en un torrente 
desbordante de palabras, a veces incoherente y absurdo, pero que 
desvelaba entre sus pliegues, de una lógica aparentemente irracional, 
preciosos jirones de verdad21. 

En el ámbito de estas reflexiones destacan los trabajos de Bachtin 
que promueven el análisis de los aspectos carnavalescos de la literatu-
ra en general y específicamente de la puesta en escena de la comici-
dad y la investigación y comprensión del complejo fenómeno ligado 
al prospectivismo dialógico. Como demonstró el estudioso, el instin-
to hacia la liberación y emancipación de las jerarquías y de los valores 
dominantes se expresa, por una parte a través de formas determinadas 
del lenguaje verbal y mímico-gestual, y por otro siguiendo el princi-
pio de lo revuelto, o sea la lógica del mundo al revés, de la que se 
originan la subversión y la parodia.  

El principio cómico en base al cual se organizan los ritos de las 
festividades populares consiente una importante emancipación del 
dogmatismo religioso y de la oficialidad institucional o social, y con-
tribuyen a que estos espectáculos se erijan como manifestaciones de 
participación colectiva centradas en el elemento lúdico así como en 
la momentánea suspensión de las jerarquías dominantes22. Como 
observa al respecto Burke «Carnival may be seen as a huge play in 
which the main streets and squares became stages, the city became a 
theatre without walls while the inhabitants became either actors or 
spectators, observing the scene from their balconies»23. 

A la vez que la recuperación y valorización de las modalidades 
expresivas de esta cultura cómica popular, el trabajo de Batchin pro-
pone la determinación de una imagerie cómica cuyo fundamento es el 
principio material y corpóreo de la vida, que responde a una concep-
ción estética enmarcada en el denominado realismo grotesco. Preci-
samente gracias a este último los aspectos materiales y corporales, 
centrales en la tradición cómica de la colectividad popular, se consti-
tuyen como principio universal y positivo. 

El final del siglo xv marca el ocaso de la civilización cortés, el de 
las estilizaciones abstractas e idealizadas de la realidad, y el abandono 
 

21 Bigeard, 1972, pp. 79-82. 
22 Sobre la centralidad de la visión cultural ciudadana y el nacimiento del teatro 

urbano en relación a las fiestas populares en cuestión, ver Zenoni, 2003, en particu-
lar pp. 39-46. 

23 Burke, 1978, p. 261. 
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de los estereotipos de la descripción de los ambientes de corte. Como 
observa oportunamente Maravall, al abandonar los nobles sus funcio-
nes militares, se produce un cambio en las modalidades de manifesta-
ción del propio estatus social, que prescindirá de la demostración del 
valor en el campo de batalla en aras de la ostentación de riqueza y 
bienestar, de lo que la figura del servidor cabe considerar emblemáti-
ca24. Al respecto, la Comedia de Calisto y Melibea, publicada en un 
segundo momento con el título de Tragicomedia de Calisto y Melibea, y 
más conocida como Celestina, asume el valor de un espejo de los 
cambios de la época25. En las figuras de los siervos de la Celestina, en 
efecto, vislumbramos aún el topos de la dimensión materialista que 
distingue el estatus social de las clases inferiores y que se manifiesta en 
la exaltación de los placeres vinculados a la comida, al bienestar y al 
sexo, pero se perciben a la vez los síntomas de una nueva mentalidad 
caracterizada especialmente por la constante búsqueda de una auto-
nomía económica consistente en acumular dinero, ya que «en la Ce-
lestina las referencias al dinero tienen un papel clave»26.  

No cabe duda de que nos encontramos ante figuras netamente 
contrapuestas a las que podemos hallar en el teatro áureo y, más con-
cretamente, en el personaje del gracioso calderoniano, a pesar de que 
exista una serie de elementos como la comicidad, el materialismo y 
las funciones desempeñadas, que solo aparentemente permitirían 
establecer un paralelismo entre esta figura y las de los siervos de la 
Celestina. Pero, aunque la ambivalencia que empapa este texto haga 
de ella una obra difícil de definir, es justo en el ambiente salmantino 
del mismo período donde empieza a abrirse paso una literatura 
dramática que, pese a codificar sus propias modalidades de expresión 
calcando esquemas bastante simples, tiende a establecerse como forma 
bien determinada de espectáculo. 

Aun pudiendo distinguir en Encina una producción religiosa de 
una laica, reconocemos en la figura del pastor un elemento unificador 
de su obra, en el que confluyen al mismo tiempo dos estilos diferen-
tes que responden a la doble raíz de los modelos encinianos, el estilo 
pastoril y el cortesano. 

 
24 Maravall, 1977, pp. 12-14. 
25 Para profundizar la temática ligada al contexto social de la obra ver Arellano y 

Usunáriz, 1978. 
26 Maravall, 1977, p. 16. 
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En la dramaturgia española, la introducción de este personaje co-
incide con la afirmación del estilo pastoril, entre las innovaciones que 
aporta Encina. Estamos en presencia de una figura que ostenta remi-
niscencias precisas ya a partir del ropaje27, aunque es lingüísticamente 
como se impone en la escena, explotando al máximo sus posibilida-
des expresivas, como servirse del sayagués, dialecto leonés cuya expe-
rimentación se remonta a los autos medievales y a las Coplas de Mingo 
Revulgo. 

Con semejantes premisas, esta lengua rústica se erige en atributo 
esencial del lenguaje rústico típico de este teatro y de su protagonista, 
aportando con ello una localización precisa histórica, lingüística y 
social. El efecto cómico detonante de estos artificios lingüísticos nace 
no solo de la proliferación de neologismos cómicos y usos arcaicos 
del léxico, que potencian la naturaleza risible, sino además de la in-
terferencia con la lengua culta de los demás personajes, perfilando un 
dualismo significativo entre la educación y la refinada expresión de 
los rangos aristocráticos que pululan por los palacios nobiliares, y la 
denominada cultura baja popular de las castas campesinas. Precisamen-
te el uso de este registro lingüístico convierte al pastor en el vehículo 
adecuado para la transmisión de las múltiples formas de la comicidad, 
de la parodia y de la burla. Teniendo en cuenta todo lo dicho, resulta 
evidente que no será gratuito afirmar que se puede considerar plena-
mente a esta figura como antecedente dramático del gracioso. 

La producción teatral de Torres Naharro (1485?-1520) se coloca 
en el recorrido evolutivo del teatro español que Encina y Fernández 
ya habían trazado en parte, y cuya influencia es particularmente evi-
dente por el uso del introito, un monólogo cómico que recitaba el 
pastor, separado del cuerpo de la pieza. En las comedias de Torres 
Naharro, de todas formas, el pastor aparece solamente al principio de 
la obra, pero establece un señalado contacto con el público, al que 
entretiene contando las vicisitudes de su vida familiar o charlando de 
sus aventuras amorosas, para acabar con un resumen de la trama, cuya 
exposición animan módulos que recuerdan los cuentos tradicionales 
y la agudeza de los refranes populares, según los principios de una 
mezcla inteligentemente estructurada que confiere al monólogo del 
pastor una vis comica irresistible. 

 
27 Para los aportes críticos sobre el tema es fundamental el volumen El vestuario 

en el teatro español del Siglo de Oro, Cuadernos de Teatro Clásico, 13-14, 2007. 
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Teniendo presente la lección de la tradición dramática medieval, 
la obra de Torres Naharro experimentó en parte el modelo de la 
comedia italiana, puesto que el dramaturgo permaneció largo tiempo 
en Italia y pudo así conocerla, asimilarla y aplicarla a su producción. 

A la figura del pastor dedica un interesante estudio Cazal (1994), 
que utilizó un enfoque metodológico muy útil, analizando primero 
los rasgos característicos que distinguen al pastor en el teatro de Bada-
joz y luego las diferentes funciones dramáticas que tiene en cada 
obra, de modo que se convierte, según la estudiosa, en la figura que 
preanuncia la introducción del gracioso en la Comedia nueva espa-
ñola. En su trabajo, Cazal identifica tres categorías de pastor cómico 
del teatro de Badajoz, siguiendo un criterio que discierne entre la 
naturaleza física (se hace particular referencia al elemento mímico-
gestual), la moral (que engloba la superstición, la ingenuidad, la igno-
rancia, la estupidez y la vanidad) y por último la expresiva (agresivi-
dad verbal), y concluye sosteniendo que 

 
el pastor cómico es una figura del pasado. Hemos podido comprobar 

sin embargo que existen afinidades entre el pastor cómico de Diego 
Sánchez y el gracioso de la comedia clásica. Más allá del parecido super-
ficial que les da la coincidencia de varios rasgos genéricos, se asemejan 
sobre todo por su complejidad funcional. [...]. Pero hemos visto que una 
diferencia fundamental de estructura sigue separando al pastor de Diego 
Sánchez del gracioso: el pastor tiene una familia, y no tiene amo; el gra-
cioso no tendrá familia, pero sí funcionará en relación con un amo28. 

 
Otra figura de gran importancia es la del portugués Gil Vicente 

(1465-1536), cuyas obras teatrales se remontan al periodo compren-
dido entre 1502 y 1536.  

En cuanto a la figura del simple, cuya caracterización más lograda 
se encuentra en las obras del llamado bando toscano (Lope de Rueda, 
Alonso de la Vega y Juan de Timoneda)29, resultan capitales los apor-
tes que derivan de la tradición teatral hasta aquí delineada y que con-
vergen en la construcción y adaptación de módulos dramáticos in-
herentes a la acción principal, tanto como la oportuna inserción en 
escenas y cuadros cómicos de elementos autóctonos de la tradición 
folclórica y literaria, sobre todo influyente, como demostró en un 
 

28 Cazal, 1994, p. 18.  
29 Para profundizar el tema ver Mérimée, 1985. 
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estudio ya clásico Chevalier (1982), en la España de los siglos xv y 
xvi. 

El simple, a pesar de heredar algunas de las características de sus 
predecesores y algunos atributos de varias tradiciones dramáticas30, va 
distinguiéndose paulatinamente de la figura del pastor, hasta alinearse 
definitivamente con un modelo de comportamiento que corresponde 
a un tipo preciso y desplazando su esfera de acción del contexto 
campesino (que, no obstante sigue siendo su ambiente de origen) al 
urbano31. Como afirma a propósito de la producción dramática de 
Lope de Rueda, Marín Martínez, se trata de personajes que  

 
reunían en la tradición folclórica un haz de rasgos que los había con-

vertido en máscaras estereotipadas y tópicas, sin que Rueda las modifica-
se en modo alguno; por el contrario, aprovechó todo ese caudal de pro-
tagonistas de dichos e historietas tradicionales perfectamente conocidas 
por su público32.  

 
En el panorama teatral español del xvi se asiste, en el decenio en-

tre los años 40 y 50, a la irrupción en las escenas de las obras de Lope 
de Rueda (1510?-1565), hombre de teatro a pleno título, que vivía 
de su actividad y que a ella se dedicó constantemente. El principio 
fundamental de su obra teatral lo describe Ruiz Ramón: 

 
lo importante es divertir a las gentes y tener a mano un nutrido reper-

torio de obras teatrales. Y en una obra teatral, si quiere conseguir el 
aplauso del público, satisfaciendo su gusto, es más importante llenarla de 
pasos graciosos que provoquen la carcajada que no costruirla según las 
reglas del arte33. 

 
El realismo de este teatro se apoya en la caracterización lingúística 

y en la de los ambientes y personajes. Por ello se le atribuye la capa-
cidad y el mérito de haber transformado unos breves episodios cómi-
cos y burlones en expresiones dignas del rango literario y dramático, 
tanto como para fijar un nuevo género teatral. 
 

30 Afirma sobre ello Cancelliere (1986, p.18): «questo tipo, da un lato, si può far 
risalire ai giullari, eredi dei mimi latini, dall’altro anticipa per qualche verso il gracioso 
del teatro del Secolo d’Oro e il fool shakespeariano». 

31 Diago, 1994, p. 20. 
32 Marín Martínez, 1986, p. 170. 
33 Ruiz Ramón, 1967, p. 97. 
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Como afirma oportunamente Cancelliere  
 

queste brevi scene dialogate facevano parte, in un primo momento, di 
una pièce teatrale più ampia, comedias o coloquio pastoril, la cui azione 
ad un certo punto si distendeva attorno ad un episodio di grande effetto 
comico per poi rientrare nella trama del racconto principale. Il carattere 
sempre più complesso ed autonomo di queste brevi scene e la maggiore 
approvazione del pubblico fecero sì che si potessero staccare per rappre-
sentarle intercalate in altre comedias o coloquios, tra un atto e l’altro, 
oppure come prologo, o a quanto pare addirittura in spettacoli che solo 
di queste brevi scene comiche si componevano34. 

 
Indiscutible protagonista de este género es el bobo o simple, cuyo 

origen se remonta a los mimos de la antigüedad clásica, a los persona-
jes de la comedia grecoromana, a los juglares y, más en general, a 
todas las figuras relacionadas con el humor popular. 

A partir de principios del siglo pasado se difundió una corriente 
de pensamiento entre la crítica literaria hispanista según la cual la 
relación entre la Commedia dell’Arte italiana y el teatro español del 
xvi tenía que interpretarse según una línea evolutiva que partía de la 
supuesta presencia en la Sevilla de 1538 de una compañía de cómicos 
italianos capitaneados por un tal Mutio. Los promotores de esta pre-
misa teórica, cuyo resultado fue la insistencia durante largo tiempo 
sobre la influencia determinante de la Commedia dell’ Arte italiana 
sobre el teatro español de la primera mitad del xvi, fueron Cañete, 
Sánchez Arjona y Stiefel, tesis que luego prosiguieron los estudios de 
Rennert y que posteriormente alcanzó la celebridad gracias al cono-
cido volumen de Arróniz sobre la influencia italiana en la formación 
de la comedia española35.  

El fulcro de estas teorías es sustancialmente la idea de que la codi-
ficación de los Pasos de Lope de Rueda descansaba en realidad en el 
modelo que recabó de la imitación de la actuación improvisada y de 
la representación de los lazzi. Una primera revisión crítica del pro-
blema la afrontó Sentaurens (1984), que identificó en la fantasmagó-
rica figura de Mutio a un tal Curzio, tesorero de la compañía de 
Ganassa, presente en Sevilla no en 1538, sino en 1583.  

 
34 Cancelliere, 1986, p. 13. 
35 Cañete, 1884; Sánchez Arjona, 1887, reimp. en 1990; Stiefel, 1891; Rennert, 

1909; Arróniz, 1969. 
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Una vez definidas correctamente las coordenadas de la formación 
de la comedia española fue posible abandonar la vía de la dependen-
cia vinculante la comedia dell’Arte italiana, y abordar, en cambio, el 
panorama del nacimiento del teatro nacional español a la luz de fac-
tores como de la creación de las primeras compañías, la imitación del 
teatro erudito italiano y la transformación del teatro autóctono de 
carácter religioso. Son representativos de esta nueva tendencia de 
estudios críticos los emprendidos por el grupo de investigación de la 
Universidad de Valencia, bajo la dirección del profesor Oleza, cuyo 
punto de partida imprescindible fue demostrar la realidad e impor-
tancia de un proceso de formación de la práctica escénica española en 
base al principio de una sustancial autonomía. 

No es posible afrontar aquí una descripción exhaustiva de las for-
mas ni de los personajes que caracterizan la comedia del Arte, y por 
ello nos limitaremos a resaltar los factores que mejor se prestan a 
enriquecer nuestro estudio sobre los antepasados del gracioso calde-
roniano36. 

Partiendo de algunas observaciones de orden general, podemos 
afirmar que la Commedia dell’ Arte se fundaba en una combinación 
de diálogo y acción, no exclusivamente en la pantomima. También 
elementos como la farsa y el equívoco se basan en buena parte en el 
diálogo, aunque sea probable que inicialmente estas escenas corrieran 
a cargo completamente del movimiento físico. Respecto a la comici-
dad lingüística de los personajes, es interesante subrayar un elemento 
de gran importancia en relación a las modalidades expresivas repre-
sentativas de esta experiencia teatral, y que consistía en una herra-
mienta dramática gracias a la cual, sostiene Fiorini, la Comedia del 
Arte  

 
portò sulle scene attori che, a seconda dei personaggi e dei ruoli, par-

lavano dialetti diversi cosicchè risultava davvero difficile a chi assisteva 
allo spettacolo non identificarsi in un conterraneo di cui si apprezzavano 
l’incisivo realismo linguistico e le sottili sfumature che solo il dialetto era 
in grado di comunicare37.  

 

 
36 Para profundizar sobre las formas y los personajes de la Commedia dell’Arte 

ver Molinari, 1985; Petraccone, 1927; Marotti, 1970 y Nicoll, 1980. 
37 Fiorini, 2002, p. 34. 
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Otro carácter esencial de este teatro, como es notorio, es la técni-
ca dramática de la improvisación38. La Comedia del Arte, de hecho, 
representa ante el espectador una acción construida en torno a un 
grupo de diez o doce personajes, en cuyo centro se hallan general-
mente cuatro figuras: dos viejos y dos criados, los siervos, todos con 
el rostro cubierto tras una máscara39. La división en parejas no res-
ponde a un mecanismo dictado por la casualidad, ya que determina 
una inmediata ventaja práctica en el desarrollo del diálogo, 

En el teatro de la Comedia del Arte, la risa fue el elemento fun-
damental, pero, al mismo tiempo, los episodios cuya función era 
hacer reír no se insertaban en la trama y resultaban aislados, inte-
rrumpiendo el desarrollo de la acción principal o formando la alegre 
conclusión de cada acto. Las escenas cómicas se armonizaban perfec-
tamente con el evidente formalismo del nudo central y a su modo 
establecían un paralelo con el desarrollo, obedeciendo a un esquema 
matemático. La habilidad histriónica constituye, además, el elemento 
principal que hay que tener en cuenta al examinar este aspecto de la 
Comedia dell’Arte. 

Con estas debidas premisas (que no pretenden en modo alguno 
abarcar la totalidad ni la complejidad de los asuntos abordados), ad-
mitimos el principio teórico que contempla al gracioso como natural 
evolución de los personajes encargados de la función cómica en la 
producción teatral española inicial y, a su vez, herederos de carac-
terísticas afines a las de los modelos de la tradición literaria preceden-
te.

 
38 Para esto ver Henke, 2002, pp. 12-30. 
39 Ver Oreglia, 1968, pp. 56-127. 





CAPÍTULO SEGUNDO 
BASES TEÓRICAS Y METODOLÓGICAS  

PARA EL ANÁLISIS DEL GRACIOSO CALDERONIANO 

Cuestiones teóricas y metodológicas para un acercamiento a 
la dramaturgia áurea 

Para empezar, es oportuno aclarar dos asuntos teóricos bastante 
complejos: en primer lugar la modalidad de análisis que adoptaremos 
para abordar la dramaturgia calderoniana y, en segundo lugar, la taxo-
nomía de los géneros y subgéneros que estructuran el imponente 
edificio de la Comedia Nueva en el ápice de su difusión a lo largo del 
Siglo de Oro. 

La exigencia de adoptar un método de análisis objetivo y científi-
camente válido nace en los últimos decenios para hacer frente a algu-
nas tendencias generalmente aunadas por una postura ideológica, 
aunque debida a una serie de motivos diferentes. Este nuevo enfoque, 
del que podemos considerar representativos algunos de los estudios de 
Arellano, Vitse y Ruiz Ramón1, llama la atención sobre la necesidad 
de recuperar, lo más coherentemente posible, los códigos convencio-
nales de emisión y recepción que regulan los procesos del mecanismo 
sobre el que se basan tanto la comunicación como la relación entre 
autor, público y escena en el universo del teatro áureo español. Res-
pecto a ello, resulta significativa la afirmación de Arellano, según el 
cual «un principio que parece básico es la necesidad de recuperar los 

 
1 Son varios los trabajos de I. Arellano a los que se hará referencia en el curso del 

capítulo. De todas formas, se puede considerar como punto de referencia un texto 
en particular que resume la línea de investigación adoptada en estos estudios, es decir 
Convención y recepción, 1999, donde el estudioso realiza una reconstrucción del con-
junto de códigos teatrales y culturales que regulan el sistema de la dramaturgia áurea 
española. Ver Vitse, 1983 y 1990; para Ruiz Ramón la bibliografía general. 
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códigos de emisión de la Comedia Nueva, y adaptarlos a nuestra lec-
tura e interpretación»2.  

Además de estas observaciones preliminares, no hay que prescindir 
del principio según el cual la fase en que se idea y crea el texto, el 
momento de su representación y el del disfrute por parte del especta-
dor, se realizan en virtud de un sistema convencional de códigos y de 
normas unánimemente compartidas y vigentes, de las que el público 
es tan consciente como el dramaturgo, y que estructuran toda la dra-
maturgia de la Comedia Nueva3. Por este motivo nos parece 
oportuno adoptar una perspectiva metodológica según la cual 

 
Concebir la «comedia» del Siglo de Oro como un todo homogéneo 

impide hacerse cargo de la variedad de unas fórmulas dramáticas susten-
tadas, ciertamente, en una base común, pero divergentes en muchos as-
pectos esenciales. Hay distintos subgéneros, sometidos a convenciones 
diversas: la interpretación de una obra habrá de tener en cuenta el pecu-
liar sistema de convenciones que la estructura4. 
  
La necesidad de disponer de criterios válidos para establecer una 

exacta taxonomía de los géneros teatrales del Siglo de Oro, se conju-
ga, por un lado con el estudio de los principios que regulan la precep-
tiva dramática áurea, y por otro con la naturaleza efectiva de la Co-
media Nueva, que es el resultado concreto de la práctica teatral de los 
dramaturgos, conscientes de las normas propugnadas por los teóricos, 
pero, al mismo tiempo, cuidadosos con las exigencias de la escenifica-
ción y atentos al juicio inapelable del público5.  

Así pues el eje de la cuestión consiste en elegir entre aplicar o, al 
contrario, ignorar los principios que estructuran las convenciones 
dramáticas formuladas en base a las denominadas normas aristotélicas, 
cuya codificación representa una de las controversias estéticas más 
debatidas a partir del siglo xvi. Observa sobre ello M. G. Profeti: 

 

 
2 Arellano, 1995, p. 114. 
3 Sobre esto ver también Profeti, 1992, pp. 21-31. 
4 Arellano, 1988, p. 28.  
5 Sobre la problemática de la identificación de las categorías sociales que com-

ponían el conjunto heterogéneo del público que asistía a las representaciones del 
teatro áureo español, ver Díez Borque, 1978, en particular pp. 140-167. 
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Mi pare inutile sottolineare come da parte degli scrittori di teatro, die-
tro la disinvoltura e la disobbedienza alle antiche norme aristoteliche, ci 
sia una grande consapevolezza teorica. Il richiamo alla natura, alla varie-
tas, ecc., fonda la nuova estetica del barocco servendosi di tutti gli stru-
menti a disposizione dell’autore, ivi incluso il richiamo alla generale a-
spettativa del pubblico, alibi più che momento effettivamente cogente6. 
 
Antes de que la difusión y la influencia ejercitada por la Poética de 

Aristóteles condicionaran la producción y la reflexión teórica sobre 
los géneros dramáticos7 regía ya en España una teoría sobre la come-
dia y la tragedia fundamentada en las fórmulas y afirmaciones de las 
más conocidas autoridades y resumidas por Pinciano en su Filosofía 
antigua poética de 15968. La difusión del tratado aristotélico constituye 
un fenómeno que se va afirmando progresivamente en la segunda 
mitad del siglo xvi, aunque no se puede hablar de un conocimiento 
real y directo de la obra, sino a través de varios comentarios y apuntes 
de estudiosos italianos, entre los cuales gozaron de mayor eco en Es-
paña los de Robortello (1548) y Castelvetro (1570)9.  

Por tanto, si bien el estímulo fundamental que alimenta la re-
flexión de los teóricos españoles sobre la Poética aristotélica lo da la 
difusión de los tratados italianos, sin embargo hay que considerar 
separadamente las finalidades peculiares de la preceptiva áurea, cuyo 
destinatario ideal se encontraba en el específico contexto cultural de 
la España del Siglo de Oro10. 

Como ya se ha comentado más arriba, las columnas de las teorías 
tradicionales en España desde antes de la fundación de la Comedia 
Nueva, eran una serie de principios básicos que el Pinciano, una vez 
resumidos en una breve fórmula, reconoce destinados a una revisión 
necesaria, dictada por las exigencias de una nueva época. Según los 
principios de esta, la distinción entre tragedia y comedia remontaba a 
una serie de contraposiciones que separaban ambos géneros de mane-
ra dicotómica a partir de la aplicación del decorum dramático y social al 
mismo tiempo.  

 
6 Profeti, 1992, p. 26.  
7 Para más detalles, ver Newels, 1974. 
8 Se hará referencia a la edición realizada por Carballo Picazo, 1953. 
9 Para una panorámica completa de la tratadística italiana del Renacimiento ver 

los testimonios recogidos por Weinberg, 1970. 
10 Sánchez Laílla, 2000, p. 9.  



38 LAVINIA BARONE 

Pinciano recupera la enseñanza aristotélica sobre la que se funda 
tradicionalmente la definición de tragedia, haciendo hincapié y repi-
tiendo los conceptos clave expuestos por el estagirita en su Poética. 
Entre estos, sobre todo, la noción fundamental de mímesis —en-
tendiendo por tal no un mero calco de lo real, sino su representación 
ideal, según las leyes que predispone la naturaleza— y, en segundo 
lugar, el clásico principio purificador de la catarsis. Pues afirma Pin-
ciano que «tragedia es imitación de acción grave y perfecta y de gran-
deza conveniente en oración suave, la cual contiene en sí las tres for-
mas de imitación, cada una de por sí, hecha para limpiar las pasiones 
del alma, no por enarración, sino por medio de misericordia y mie-
do»11. 

Se mantiene la asociación entre argumento serio y tono solemne 
de herencia clásica, asimilando la correspondencia entre el elemento 
aristocrático y el elevado carácter moral, tanto de la acción represen-
tada como de la enseñanza que el espectador, por medio de la catarsis, 
consigue.  

La comedia, por el contrario, constituía el escenario predilecto pa-
ra la representación de acciones comunes, cotidianas, de tono ficticio 
y ligero, cuyo desenlace no podía sino ser feliz, puesto que constituía 
idealmente la conclusión dichosa de acontecimientos ocasionados por 
circunstancias y sucesos confusos, generados por la perturbación de 
un orden armónico en su origen. Según la costumbre clásica, los pro-
tagonistas pertenecían a las clases sociales más bajas y humildes y el 
estilo se conformaba con ellos. Pinciano resume esta multiplicidad de 
distinciones, hijas de la tradición, haciéndolas confluir en un único 
discriminante: la risa. El elemento risible es la base de la acción de la 
comedia y produce inevitablemente efectos cómicos. De hecho, ya 
desde la antigüedad, todos los aspectos de la comicidad y del ridículo 
se asociaban con la condición sociocultural de los medio bajos, con la 
gens sine nomine y, por tanto, a argumentos de poco relieve, una tradi-
ción que las instituciones eclesiásticas acogieron y continuaron. La 
modernidad de las afirmaciones de Pinciano, que testimonian una 
nueva postura ante la tradición, reside en la contraposición entre los 
géneros basada en el principio del efecto emotivo sobre el espectador. 
Tomar esta posición implica aceptar una serie de fórmulas dramáticas 
que incluyen, por ejemplo, la introducción de elementos ligados al 

 
11 López Pinciano, Filosofía antigua poética, II, p. 307. 
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ámbito de lo trágico en obras de sello cómico y viceversa, con tal de 
que no perjudiquen la naturaleza de la obra. Es lo que observa M. 
Newels, cuando sostiene que «los efectos cómicos o trágicos de la 
obra dramática dependían enteramente de la estructura de la ac-
ción»12. 

A propósito del desarrollo referido a las reflexiones teatrales de los 
teóricos áureos, R. Froldi observa que el texto del Pinciano constitu-
ye «el resultado último de un proceso de asimilación de las doctrinas 
clasicistas iniciado en España desde el final del siglo xv»13.  

Respecto a la temática relativa a la construcción de lo verosímil, 
Pinciano adopta una perspectiva teórica en base a la cual la superación 
de la mímesis, entendida como mera imitación de lo real, es posible 
solo concibiendo la poesía como producto del intelecto, donde la 
intervención de la imaginación consiente al relato tomar vida y mani-
festarse como expresión de lo posible14. Por otro lado, fue el mismo 
Aristóteles quien afirmó que «no corresponde el poeta decir lo que ha 
sucedido, sino lo que podría suceder, esto es, lo posible según la ve-
rosimilitud o la necesidad» (1451a 35). 

Los progresos de la preceptiva dramática, su amplia difusión y la 
tendencia a asumir posiciones cada vez más claras ante los principios 
que la misma avalaba, son fenómenos que se afirman con particular 
intensidad en la época en que Lope de Vega se impuso en la escena 
de los corrales, inflamando las polémicas de los detractores más empe-
cinados y desencadenando los entusiasmos del público y de sus apolo-
getas15. No podemos, al fin y al cabo, dejar de considerar que, según 
las observaciones de Arellano, 

 
El teatro español del Siglo de Oro se sitúa en un momento de redefi-

nición, de creación de una fórmula: momento, en suma, en el que los 
moldes antiguos no sirven sin alteraciones obedientes a los gustos mo-
dernos, y los nuevos experimentan un proceso de formación con esta-
dios variables y evoluciones que pueden desorientar a quien busque un 
modelo preciso y sin fisuras16. 
 

 
12 Newels, 1974, p. 79. 
13 Froldi, 1973, p. 66. 
14 Cancelliere, 2006, pp. 43-44.  
15 Ver García Berrio, 1983 y Rozas López, 1979. 
16 Arellano, 2001, p. 27. 
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El punto de partida esencial no puede sino ser el Arte nuevo de 
hacer comedias en este tiempo de 1609, donde la justificación teórica 
sobre la que Lope funda la apología de la Comedia nueva ya no se 
nutre de argumentaciones centradas en los testimonios clásicos ni en 
las fórmulas teóricas de las auctoritates, sino que encuentra en la atenta 
observación de lo real su base imprescindible: se trata, pues, de for-
malizar una nueva interpretación del principio de mímesis poética y, 
como consecuencia, del concepto de verosímil.  

Adoptamos la clave de lectura del Arte nuevo propuesta por Cance-
lliere, en base a la cual hay que identificar la conciliación de dos as-
pectos esenciales, la tradición normativa de las Academias y las inno-
vaciones teatrales requeridas por el público, que no resultan 
incongruentes solo relacionándolas con la idea, extraordinariamente 
moderna, de una dramaturgia que funda su propia autonomía sobre 
una estética teatral revolucionada, fruto de la episteme barroca que se 
justifica por medio de una nueva lectura del aristotelismo y, más es-
pecíficamente, de la Poética.  

Mientras la posición ideológica del Pinciano testimonia aún una 
perspectiva teórica en base a la cual la construcción de lo verosímil 
responde a la exigencia de mantener el proceso de la mímesis anclado 
al modelo de lo real, es diferente, en cambio, el punto de vista de 
Lope. Así, según Cancelliere, 

 
Precisamente aquí está el nudo de la cuestión, que dará origen a gran-

des desarrollos para un arte nuevo que quiera saldar las cuentas entre un 
nuevo y más auténtico aristotelismo y todo lo que en aquellos años, se 
iba imponendo con éxito en la nueva praxis cómica. Ese nudo, como 
veremos, encontrará una solución dentro de la cuestión que está bajo la 
denominación de «verisimilitud», que, a buen derecho, Lope interpreta 
como técnica de construcción de una ficción necesaria, de una ficción 
que por interna coherencia y ejemplaridad catártica se inscribe en el or-
den der lo necesario y no de lo arbitrario y tampoco de las reglas; que se 
inscriba, pues, en el orden estético que Aristóteles define como «deber 
ser»17.  
 
Si la comparación con el modelo aristotélico exige una visión mo-

derna de las cuestiones teóricas que este comprende, asimismo la 
atención hacia los elementos pragmáticos implicados en la recepción 

 
17 Cancelliere, 2006, p. 39.  



 EL GRACIOSO EN CALDERÓN 41 

de las obras es un aspecto estrechamente ligado a las circunstancias de 
la época en que se desarrolla el sistema de la dramaturgia barroca es-
pañola, con su tan discutida contraposición entre Arte y Uso, que 
Lope resuelve tendiendo a favor de las tendencias estéticas propias del 
siglo y de la dramaturgia áurea.  

Taxonomía de los géneros teatrales del Siglo de Oro  

El problema de la taxonomía teatral desemboca inevitablemente 
en el de las denominaciones, aspecto que afecta especialmente a la 
distinción básica entre obras de tipo trágico y otras de tipo cómico. 
Cabe subrayar que la generalización del término comedia no implica 
automáticamente fenómenos como la progresiva desaparición o la 
mera inexistencia del género trágico en la dramaturgia áurea, así co-
mo no encubre la subordinación de las modalidades compositivas de 
la tragedia a las instancias vigentes en el ámbito del género cómico. 
Por tanto se trata de asumir una denominación general que, por un 
lado, representa una peculiaridad de la Comedia Nueva en España y, 
por otro, no considera dos tipos dramáticos precisos, el auto sacra-
mental y la categoría de las obras encuadradas en el teatro breve.  

La crítica hispanística heredó lo que a lo largo de los siglos xvi y 
xvii se fue configurando como una organización sistemática casi in-
existente en la preceptiva dramática áurea, lo que supuso una notable 
dificultad a la hora de establecer una taxonomía teatral, pues no se ha 
demostrado un factor discriminante suficientemente adecuado para 
elaborar una subdivisión del amplio corpus de la Comedia Nueva que 
conocemos, y es de suponer que haya que buscar la solución por otro 
lado. Come afirma Vitse en relación a este tema, 

 
On connâit assez l’aspect superficiel, et donc la très relative efficacité 

de toutes le classifications externes, établies à partir des sources, ou des 
thèmes, ou encore de motifs traités et, d’une façon plus générale, de 
toutes celles qui ne prennent en compte que l’argument, sans faire aucun 
cas de la stucture interne et de la tonalité dominante de chacune des 
oeuvres considérées18.  
 
A propósito de ello, cabe subrayar que existen como motivo de la 

escasa consideración hacia la tragedia española dos prejuicios de fondo 

 
18 Vitse, 1990, p. 310. 
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afrontados por F. Ruiz Ramón, que los define como ideológicos y 
estéticos a la vez. El primero es el de la supuesta contradicción que 
supondría una tragedia cristiana; el segundo corresponde, en cambio, 
al presunto antiaristotelismo de la fórmula dramática que sostiene la 
totalidad de la producción teatral de los Siglos de Oro19.  

Mas allá de las disputas sobre la existencia o no de una tragedia es-
pañola moderna y teniendo en cuenta las particularidades que caracte-
rizan la dramaturgia áurea, en cuyo interior existe una concepción de 
la tragedia coherente con la de mayor amplitud del teatro del Siglo de 
Oro, podemos reconocer a Calderón como autor de obras dramáticas 
de diferentes géneros, entre ellos la tragedia en cuestión con todos los 
desarrollos temáticos y estructurales asociados. La exclusión de la 
tragedia española áurea (cuando no incluso la negación de su existen-
cia) del universo más general de la tragedia moderna, se basa en crite-
rios construidos por medio de estereotipos aplicados erróneamente a 
la Comedia. El doble resultado de tal mecanismo es, por una parte 
considerar toda la producción dramática del Siglo de Oro como 
género cómico (debido además a falsas interpretaciones del término 
comedia, muy a menudo engañoso), y por otra excluir a priori la exis-
tencia de una moderna tragedia española, determinando con ello un 
grave error metodológico en el análisis e interpretación de obras tea-
trales pertenecientes a géneros diferentes, pero asimilados en esa mis-
ma categoría.  

Entre los años cuarenta y setenta del siglo xx, a partir de los estu-
dios pioneros de Parker (1959) y Wilson (1946), comenzó a desarro-
llarse una modalidad de estudio crítico de la dramaturgia calderoniana 
que posteriormente Pring-Mill (1968) definió temático-estructural y 
de la que se originó la escuela crítica angloamericana que tanta in-
fluencia ejercitó sobre los modernos estudios calderonianos. Fruto de 
esta perspectiva crítica es la tendencia a la interpretación de la obra de 
Calderón como resultado último de una cosmovisión propia y esen-
cialmente pesimista, centrada en la premisa de que la existencia 
humana conlleva la tragedia, debido a su naturaleza propensa al error 
y al pecado. Afirma al respecto Novo: 

 
El dolor extremo y las penalidades rigurosas derivadas de ello se ahor-

man a los dictados de una Providencia divina misteriosa y justa, bien que 

 
19 Ruiz Ramón, 2000, p. 29. 
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desoída por la exacerbación de las pasiones, que colabora al vencimiento 
moral de los individuos y dictamina indirectamente su bondad o error 
ante las encarnaduras del destino (horóscopos, profecías, acasos fortuitos, 
códigos sociales estrictos, las decisiones incontrolables de los otros perso-
najes)20.  
 
En base a tal aparato de principios éticos e ideológicos se incluye 

una específica modalidad de exégesis de la acción teatral que se funda 
esencialmente en una lógica que responde a criterios de la moral cris-
tiana, y de justicia poética. Según las hipótesis de esta perspectiva 
crítica, la materia trágica va asumiendo las diversas formas del pecado 
y de la redención en el ámbito de un universo teológico y moral en 
el que el conflicto por excelencia es el que desgarra el ánimo humano 
cuando el individuo debe ejercitar conscientemente el libre albedrío.  

Además de la interpretación centrada en la dimensión moral de la 
Comedia Nueva, existe otra propensa a adoptar una perspectiva trági-
ca para analizar e interpretar obras cuya naturaleza es, al contrario, 
esencialmente cómica21, tendencia en la que se pueden inscribir las 
teorías de Wardropper y otras afines de estudiosos como Mujica y 
Neumeister22. Existen además unas tendencias —según como se mire, 
simplistas— que, dejando de lado la multiplicidad de la temática y las 
modalidades de representación que enriquecen el mosaico del teatro 
áureo, pretenden no solo uniformar los géneros en una unidad mo-
nolítica que no corresponde a lo real, sino que reducen su variedad y 
complejidad a meros esquemas ideológicos. Es el caso, por ejemplo, 
de las perspectivas críticas adoptadas por Maravall23, que insiste en 
reducir los conceptos de la Comedia Nueva a un recurso ideológico, 
un instrumento del que la monarquía española dispondría como me-
dio de propaganda de sus instituciones, y Reichenberger (1970) que 
ve en ella la máxima representación del carácter nacional español, 
cuyas raíces arraigaban en valores imprescindibles para la sociedad de 

 
20 Novo Villaverde, 2000, p. 21.  
21 Se trata de una tendencia de la crítica evidente sobre todo en los estudios de-

dicados al análisis y la interpretación de la comedia de capa y espada. Al respecto ver 
la respuesta de Arellano, 1990 y 1998. 

22 Se recuerdan, especialmente, Wardropper, 1966; 1983; 1986; B. Mujica, 
1969, 1980; Neumeister, 1989. 

23 Se pueden considerar ejemplares de esta postura ideológica dos de los trabajos 
más conocidos del estudioso, 1975 y 1990.  



44 LAVINIA BARONE 

la época y, por esto, omnipresentes en el teatro áureo, a saber, el 
honor y la fe.  

Respecto a estas modalidades de interpretación de la Comedia 
Nueva —que se acogen a una perspectiva ideológica precisa, pero 
que no tiene en cuenta la complejidad de la dramaturgia áurea ni de 
su natural diferenciación interna— tomó cuerpo, a partir de los años 
ochenta, un nuevo rumbo metodológico del que, como ya se ha 
comentado al principio del capítulo, se pueden considerar representa-
tivos los aportes teóricos de Vitse, Ruiz Ramón y Arellano. 

El punto del que surgen las reflexiones de Vitse es la constatación 
de la insuficiencia que caracteriza los criterios taxonómicos de fuentes 
y temas como factores discriminantes para clasificar las obras que per-
tenecerían al género trágico. El estudioso señala, primero, la necesi-
dad de establecer un horizonte de las expectativas del público que se 
funde sobre la reacción emotiva provocada en el espectador. Así, 
Vitse afirma, de acuerdo con Pinciano, Cascales y Alcázar, que «no en 
la materia de las acciones representadas reside el principio clasificador, 
sino en la naturaleza del efecto dominante producido sobre el públi-
co»24. El estudioso, además, recurre al modelo teórico propuesto por 
Mauron para sostener la validez de estas observaciones y encuentra 
dos categorías fundamentales que define «enfoque onírico» y «enfoque 
lúdico», para diferenciar la respuesta emotiva del espectador que, en el 
primer caso, participa directamente en los conflictos representados en 
la escena, conmpartiendo con los personajes la angustia y terror típi-
cos del género trágico, mientras que, en el segundo caso, percibe la 
atmósfera burlona y alegre de la comedia, adoptando por lo tanto una 
actitud prácticamente indiferente ante una acción que no percibe 
como conflictiva o dolorosa25. Vitse, de todos modos, señala tres con-
ceptos fundamentales mediante los cuales afirma que es posible definir 
la construcción de la acción trágica en la dramaturgia calderoniana: la 
perspectiva, el riesgo y cierto alejamiento. En fin, conditio sine qua non 
para que la comunicación teatral que caracteriza la tragedia se verifi-
que plenamente, es hacer percibir una efectiva distancia entre el espa-
cio y el tiempo de la representación y los que caracterizan, en cam-
bio, la dimensión real del espectador26.  

 
24 Vitse, 1983, p. 16. 
25 Mauron, 1961, pp. 25 y ss. 
26 Vitse, 1997, p. 61. 
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En cuanto a la perspectiva crítica adoptada por Ruiz Ramón, pos-
tula la existencia de una moderna tragedia cristiana que se diferencia 
de la clásica, recuperando la contribución teórica de Gouhier, en que 
en el ámbito de un universo dramático de sello trágico es fundamen-
tal que se intuya la existencia de una realidad trascendental en virtud 
de la cual se desarrolle y resuelva el conflicto entre el ejercicio de la 
libertad y el vínculo del destino. Gouhier27 afirma que considerar la 
existencia de una moderna tragedia cristiana implica la aparición de 
un complejo de problemáticas teóricas que se originan en el momen-
to en que admitimos su existencia «como una de las formas modernas 
de la tragedia, no en el sentido de la Teología ni en los términos de la 
razón teológica, sino en el sentido de la existencia y en los términos 
de la razón existencial»28. 

Si el intento de construir una hipótesis científicamente válida so-
bre la taxonomía de los géneros teatrales de la época es una tarea difí-
cil, la tendencia a un tipo de interpretación moralizante o trágica 
contribuye a tergiversar no solo la naturaleza de cualquier obra en 
examen, sino incluso la compleja articulación en la que se expresan la 
variedad y riqueza de la Comedia Nueva.  

Según el parecer de Arellano, esta tendencia engañosa en la inter-
pretación del teatro áureo español, se basa esencialmente en dos mo-
tivos: por un lado se trata de condicionamientos sociológico-
culturales, que confieren una mayor dignidad literaria al género trági-
co; por otro está la apelación a un modelo ideal de la Comedia Nue-
va como unicum dramático, como una entidad monolítica e indiferen-
ciada, sin géneros. Concordamos, de hecho, con la afirmación de 
Arellano, según el cual  

 
Utilizar las comedias como documentos, para juzgar lo trágico de su 

universo, casi siempre desde nuestros propios códigos de valores, puede 
ser iluminador, quizá para el historiador o antropólogo, pero me parece 
marginar lo más propiamente dramático, olvidar la intención y construc-
ción de estas piezas, negar injustificadamente la percepción que de ellas, 
creo, tuvieron sus espectadores29. 
 

 
27 Gouhier, 1952. 
28 Ver Ruiz Ramón, 2000, p. 32. 
29 Arellano, 1990, p. 8. 
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Indagar sobre las modalidades de construcción de la figura del gra-
cioso en la dramaturgia calderoniana, comporta la adopción de un 
punto de vista teórico y de un método de análisis teatral que conside-
ren no solo las cuestiones afrontadas hasta ahora, sino también las 
inherentes a una de las peculiaridades del teatro áureo español: la 
coexistencia de elementos trágicos y cómicos en la misma obra, eje 
ideal alrededor del cual gira la mayor parte de las especulaciones teó-
ricas sobre el tema y uno de los puntos más discutidos del Arte nuevo 
(«Lo trágico y lo cómico mezclado», etc., vv. 174-180). Lope, en 
efecto, sostiene la validez de un modelo teatral en el que la presencia 
de los elementos trágicos no excluya la de los elementos cómicos y tal 
coexistencia —afirma— no solo resulta agradable, sino que encuentra 
una justificación plenamente válida ante la variedad que caracteriza a 
la naturaleza30.  

Si se tienen cuidadosamente en cuenta estas complejas cuestiones, 
y si se reitera la absoluta necesidad, ante todo, de distinguir correcta-
mente entre obras de tipo trágico y de tipo cómico, si bien con la 
particularidad de tal dicotomía en el ámbito específico de la drama-
turgia áurea española, podemos esbozar, de acuerdo con la propuesta 
teórica avanzada por I. Arellano, una taxonomía de los géneros tea-
trales del Siglo de Oro que, esquemáticamente, se puede definir31: 

Obras dramáticas serias: 

a. Tragedias 
b. Comedias serias (ámbito en el que colocamos las tragicomedias) 
c. Autos y loas sacramentales 

Obras dramáticas cómicas: 

a. Comedias de capa y espada 
b. Comedias de figurón 
c. Comedias palatinas 
d. Comedias burlescas 
e. Géneros breves cómicos 
 

 
30 Sobre la polémica en torno a la tragicomedia entre fines del xvi y la primera 

mitad del xvii, ver Newels, 1974, espec. pp. 140-152.  
31 Arellano, 1995, pp. 138-139.  
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Para analizar el papel del gracioso y las funciones que este desem-
peña en el ámbito de aquellas obras que se caracterizan por un mo-
derno sentido de lo trágico, tal y como se entendía en la perspectiva 
ideológica y estética de la articulada Weltanschauung calderoniana, 
hemos de referirnos a una serie de principios teóricos y metodológi-
cos propuestos por Arellano. En primer lugar, hay que aclarar el sig-
nificado que es oportuno dar al principio estructural sobre el que se 
funda el estatus dramático de la tragicomedia, que es la coexistencia 
de elementos cómicos y trágicos y las diferentes modalidades en base 
a las que se declina tal fórmula teatral.  

Contrariamente a lo sostenido por Ricardo de Turia, Arellano 
afirma que la combinación de los dos elementos no se da según la 
dinámica de una «mixtura», sino según la de una «mezcla»: lo que 
significa que lo cómico y lo trágico coexisten sustancialmente en una 
combinación, porque se hallan uno junto al otro, pero manteniendo 
cada uno su propia individualidad, lo que responde a una modalidad 
cuyo resultado final no será un compuesto indiferenciado de los dos 
elementos32.  

Como observa Arellano, las posibilidades combinatorias por medio 
de las cuales un dramaturgo de la edad áurea ideaba una obra tra-
gicómica, estaban condicionadas por la naturaleza compuesta de los 
dos géneros en coordinación; ello significa que la tragedia y la come-
dia no representan entidades monolíticas, sino sistemas complejos y 
articulados cuyo funcionamiento depende de la interacción entre 
varios elementos: «si la tragedia y la comedia se definen con sendos 
esquemas acumulativos y antitéticos de rasgos discretos que se pueden 
combinar en distinta medida, habrá distintas posibilidades de mezcla 
según qué elementos de un esquema se inserten en el otro»33.  

Así pues, el núcleo alrededor del que gira la cuestión es la deter-
minación de los dos tipos que distinguen los elementos típicos de la 
tragedia y de la comedia, o sea, los principales y los secundarios; ya 
que estos últimos, que concretamente confluyen en la inserción del 
gracioso, no condicionan la percepción del sentido trágico de la pie-
za, ni tampoco el desarrollo de la acción, porque no anulan el estatu-
to dramático de la obra, es justo en las modalidades de inserción de 
los elementos secundarios donde hay que hallar el sistema que regula 

 
32 Arellano, 2006, pp. 33-34. 
33 Arellano, 2011, p. 15. 
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la presencia del elemento cómico y las proporciones que las caracteri-
zan. Como afirma Arellano:  

 
Se produce una alteración de las proporciones, una inserción más sis-

temática que en el teatro precedente o en el clásico, de los elementos de 
un modelo en su opuesto, suficiente para responder al gusto del público 
y de la época, y también para irritar a los preceptistas más severos, pero 
no para romper la incompatibilidad de la compasión trágica y la risibili-
dad cómica34. 
 
Ya que estamos analizando la presencia del gracioso en la tragedia a 

la española, sobre esta modalidad de combinaciones del elemento 
cómico concentraremos nuestro estudio a partir de la caracterización 
de dos categorías específicas que, recuperando la hipótesis teórica de 
Arellano, distinguimos respectivamente como inserción simple e in-
serción compleja del personaje.  

El gracioso, que a diferencia de lo que acaece en las obras de tipo 
risible, se califica como único agente cómico en la acción trágica, tal 
como se concibe en el sistema teatral de la Comedia Nueva, recorre 
idealmente una parábola dramática que de manera gradual supone su 
inserción en la estructura de la obra, a partir de una condición de 
absoluta marginalidad, hasta llegar a una total conversión en elemen-
to trágico. La comicidad es, de todos modos, un factor aislado res-
pecto a la perspectiva global del drama y no se extiende sistemática-
mente a otros personajes presentes en la escena, salvo cuando estos 
comparten con el gracioso su misma función dramática, como se da 
en el caso de la pareja villana. 

Cuando la inserción del gracioso en la tragedia a la española com-
porta una superación de la función cómica y su consiguiente trans-
formación radical en agente trágico, se asiste a una innovadora anula-
ción de la dimensión risible que, a diferencia de los demás casos, no 
sufre una simple marginación (que se realiza generalmente a través 
del rechazo, la intolerancia o el alejamiento por parte de los otros 
personajes), sino más bien una total alteración de su estatuto conven-
cional. Con la excepción para esta última modalidad de construcción 
dramática de la figura del donaire —la cual vagabundea por esos te-
rritorios de lo trágico que le deberían resultar vedados—, podemos 
afirmar que las herramientas dramáticas en virtud de las cuales se 
 

34 Arellano, 2011, p. 17.  
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realiza convencionalmente la construcción de la comicidad típica del 
gracioso son las mismas, tanto tratándose de géneros serios, como 
cómicos. Lo que diferencia el papel de este personaje es la función, 
ya que el papel risible encarna un valor y adquiere un significado 
específico según el género teatral dentro del que se encaja. 

Excursus histórico y estado actual de los estudios críticos 
sobre la figura del gracioso en el teatro español del Siglo de 
Oro 

Según el Diccionario de la Comedia del Siglo de Oro (p. 160), la actual 
crítica literaria que se ocupa del teatro áureo español utiliza el térmi-
no gracioso para indicar al «personaje cómico que acompaña al prota-
gonista de una comedia, tragicomedia o tragedia». En realidad, definir 
la figura del gracioso es sin duda una tarea bastante complicada y re-
quiere referirse a un cierto número de fuentes y estudios críticos que 
se han acumulado en el curso de los siglos y, habiendo decidido con-
centrar la atención exclusivamente sobre los aportes teóricos más 
recientes del siglo xx, para hacerse un cuadro detallado sobre los 
estudios precedentes es aconsejable consultar la excelente síntesis de 
Juana de José Prades de 1963, una obra ya clásica y considerada aún 
hoy en día válida por la mayoría de los estudiosos. 

Los instrumentos imprescindibles para adentrarnos en el asunto 
son los dos únicos resúmenes bibliográficos realizados sobre el tema, 
complementarios entre ellos y redactados a distancia de una década, el 
primero por María Luisa Lobato (1994) y el segundo por Esther Bo-
rrego Gutiérrez (2005).  

Hemos realizado una división del corpus de los estudios críticos 
sobre la figura del gracioso, adoptando el mismo criterio organizativo 
propuesto por Marc Vitse (1994) en cuatro grupos: 

El primero incluye los estudios centrados en la denominada pre-
historia del gracioso. El segundo abarca los estudios genéricos que 
analizan el denominado periodo fundacional de la figura del donaire 
en el teatro de Lope de Vega. El tercero comprende los que analizan 
la figura del gracioso como personaje codificado según una fórmula 
dramática convencional y finalmente el cuarto grupo consta de los 
estudios dedicados a la figura del gracioso en la producción teatral de 
Pedro Calderón de la Barca. Por razones de espacio, en este trabajo 
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nos limitaremos a referirnos a los que consideramos más importantes 
y pertenecientes a las finalidades de nuestro análisis. 

La primera monografía dedicada al estudio del gracioso en el tea-
tro áureo español es la de José Fernández Montesinos (1925), en la 
que hay que resaltar el principio contrastivo que opone la figura del 
gracioso al héroe protagonista, realizando un dualismo complementa-
rio que desemboca en un paralelismo a veces humorístico y paradóji-
co. Montesinos, además, aun repitiendo una y otra vez que la función 
del gracioso no se reduce exclusivamente a la donairosa, distingue dos 
tipos de comicidad en relación a nuestro personaje: una de tipo vo-
luntario, análoga a lo que define «lo picaresco de su persona»; la otra 
involuntaria, determinada por su específica condición social que lo 
reduce a un ser privado de espíritu idealista, radicado en su propio 
instinto de conservación que lo impulsa a escabullirse del peligro y a 
satisfacer lo más posible las exigencias físicas ligadas a la comida, a las 
necesidades corporales y al sexo, como en aras de un culto pagano 
dedicado a los aspectos materiales de la existencia, lejos de la espiri-
tualidad y del idealismo de los nobles. Según afirma Montesinos, 

 
El gracioso es la inteligencia práctica, activa, de la comedia, y hemos 

de detenernos aquí un momento para señalar una particularidad de 
nuestro teatro antiguo que no ha sido convenientemente destacada y que 
expone a la más favorable luz toda la ideología que venimos estudiando. 
El gracioso no es solo activo en cuanto ejecutor, bien explicable sería 
ello, puesto que en general es el suyo un papel de subordinado, paje o 
lacayo, sino que es activo en cuanto inteligencia. Su cerebro planea 
ardides, es sugeridor de tramas y el que pone remedio a los males35. 
 
Miguel Herrero (1941), entre los primeros que se ocupó del ori-

gen de la figura del donaire en el teatro español del Siglo de Oro, 
propuso una hipótesis según la cual el nacimiento y la introducción 
de la figura del gracioso simplemente era hija de factores históricos, 
sociales y económicos peculiares de la España del siglo XVI: 

 
la figura escénica del gracioso se forma de tres elementos o 

ingredientes, todos tres tomados de la realidad histórica de la época de 
los Austrias, y ensamblados en la figura creada por Lope de Vega. El 
primer elemento es un tipo de criado confidente y camarada de su señor, 

 
35 Montesinos, 1925, p. 58. 
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producto especial de las circunstancias históricas. El segundo elemento es 
el hombre de placer, otra realidad de la alta sociedad de aquel entonces. 
El tercer elemento, igualmente tomado de la realidad como los otros 
dos, es el sentido prosaico, económico y positivista del vulgo, que Lope 
ha concentrado conscientemente en la figura del gracioso, para dar más 
realce, por contraluz, al sentido caballeresco de la figura central de la 
comedia: el galán36. 
 
Y precisamente en contra de las afirmaciones de Herrero fijamos 

el primero de los principios teóricos sobre los que se basará nuestro 
estudio: nos referimos pues a la consideración del gracioso en cuanto 
elemento convencional y personaje ficticio constituyente a de la es-
tructura de la Comedia que, como tal, encuentra en su interior las 
razones de esta inserción y las funciones que en ella está destinado a 
asumir37. Por tanto, tratándose de una categoría dramática convencio-
nal, y no de la trasposición teatral de una o más categorías sociales, 
rechazamos la suposición teórica que lleva a dirigir la investigación 
sobre el origen y las funciones dramáticas del personaje del gracioso 
hacia un planteamiento de tipo sociológico, con la pretensión de 
demostrar que el elemento social y la realidad histórica pueden ser 
vínculo determinante en los mecanismos de la creación literaria. 

La monografía de Charles David Ley se remonta a los primeros 
años cincuenta del siglo xx, y representa un intento de dar una visión 
de conjunto de la figura del gracioso en la producción teatral de los 
siglos xvi y xvii, aunque sujeta a un enfoque crítico y metodológico 
a veces disperso en algunos puntos de su argumentación. Aunque 
admite la extrema variedad graciosos, su análisis nace con la voluntad 
teórica de establecer una categoría unificadora. Ley recupera, además, 
la afirmación de Montesinos según la cual la figura del donaire se 
caracteriza siguiendo el principio contrastivo que hace de ella algo 

 
36 Herrero, 1941, p. 47. 
37 Es del mismo parecer, por ejemplo, Lázaro Carreter (1987, p. 33), según el 

cual «firme en mi convicción de que los hechos literarios deben hallar su primera 
justificación en la literatura misma, y de que las exigencias del proyecto que el autor 
intenta realizar en la obra son la clave para explicar muchas de sus circunstancias de 
forma y de contenido, voy a apuntar algunas sugerencias que permitan apoyar la idea 
de que la figura del donaire es una pieza teatral impuesta por la propia poética de la 
comedia, tal como Lope la forja. Por supuesto, ha de descartarse que reproduzca una 
realidad social: otros criados literarios coetáneos, que parecen más verdaderos, ni de 
lejos se asemejan al del teatro».  
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parecido a una caricatura de su amo, al que generalmente manifiesta 
una profunda fidelidad. 

Ley relaciona con el excesivo formalismo barroco y la supuesta 
decadencia del teatro del Renacimiento las comedias de Calderón —
netamente separadas de los autos por el estudioso—, las cuales deno-
tarían un excesivo convencionalismo en la técnica teatral que deter-
minaría una ausencia de originalidad dramática del gracioso, además 
de su consiguiente devaluación respecto a la autenticidad y a la inno-
vación de la creación de Lope. Sobre esta base teórica, Ley denuncia 
el escaso polimorfismo del personaje calderoniano, sobre el que reca-
ería el supuesto desprecio ideológico del dramaturgo y la superficiali-
dad de su personal concepción de lo cómico.  

El esquema teórico propuesto por Juana de José Prades en los 
primeros años sesenta, es el resultado de un planteamiento metodoló-
gico basado en los principios del formalismo ruso y del estructuralis-
mo, a los que la estudiosa recurre para adoptar el criterio de la com-
plementariedad entre acción y personaje, que se presenta como 
actante38 de una esfera de acción que le es propia. Con este enfoque 
teórico de matriz estructuralista, Prades señala seis personajes-tipos a 
los que corresponderían otras tantas funciones dramáticas que, a su 
vez, derivarían de la identificación de los rasgos peculiares de cada 
carácter perteneciente a la Comedia nueva. El núcleo de esta formu-
lación es la voluntad de establecer tipos teatrales fácilmente reconoci-
bles, que, siendo fijos y constantes según un hipotético canon com-
partido por los dramaturgos del Siglo de Oro, puedan considerarse a 
la manera de elementos literarios pertenecientes plenamente a las 
dinámicas y a la estructura peculiares de una convención literaria.  

Respecto a la articulación que atañe a la figura del donaire, la es-
tudiosa distingue una serie de tipos, y subraya además el característico 
paralelismo entre las acciones del gracioso y las del galán, según las 
modalidades de ese dualismo complementario ya teorizado por Mon-
tesinos y compartido por los críticos sucesivos, destacando asimismo 

 
38 El actante es, según Greimas y Courtes, «colui che compie o subisce l’atto, 

indipendentemente da ogni altra determinazione» (1986, p. 40). «Il modello attanzia-
le propone una nuova visione del personaggio, non più assimilato ad un essere psico-
logico o metafisico, ma a un’entità che appartiene al sistema globale delle azioni, che 
varia dalla forma amorfa dell’attante (struttura profonda narrativa) alla forma definita 
dell’attore (struttura superficiale discorsiva che esiste in quanto tale nel testo dram-
maturgico)», en Dizionario del teatro, p. 44. 
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el papel de confidente y servidor fiel que generalmente se le atribuye 
al gracioso.  

La catalogación del comportamiento, ligado a la naturaleza instin-
tiva del personaje (como la satisfacción de las exigencias físicas y la 
dependencia del aspecto material de la existencia), se acompaña de la 
inevitable afirmación de su carácter donairoso, al que se deben todas 
las posibles declinaciones de lo cómico, la actitud misógina, conjuga-
da con la relación complementaria con la criada (con la cual ejecutará 
una especie de parodia de la pareja de galán y dama) y, por último, la 
innovación constituida por la función metateatral, que se refleja en la 
ruptura de la ilusión escénica, la comunicación abierta y libre con el 
público y la reflexión sobre los mecanismos que regulan el espectácu-
lo teatral. Para concluir, veamos la definición del personaje propuesta 
por Prades, según la cual  

 
el gracioso es un criado fiel del galán, que secunda todas sus iniciativas, 
consejero sagaz, pleno de gracias y donaires, solícito buscador de dádivas 
generosas de la vida regalona, codicioso, glotón y dormilón, cauto en los 
peligros hasta la cobardía, desenamorado; lacayo, soldado o estudiante, 
según las actividades de su señor39.  
 
Ya se han mencionado, al menos en parte, los estudios de Lázaro 

Carreter dedicados a la figura del gracioso40, a propósito de aquel 
asunto teórico que constituye la base de nuestro análisis y que consi-
dera al gracioso a la manera de una convención teatral y no como si 
se tratara de la trasposición literaria de unas categorías sociales históri-
cas. La posición teórica de Lázaro no difiere sustancialmente de la de 
Montesinos, ya que reitera unos principios básicos como la función 
del gracioso en el interior de la estructura dramática y el dualismo 
complementario con el galán, considerándola según las dinámicas de 
un agudo paralelismo a la vez humorístico e ideológico.  

Resulta oportuna, ya que estamos en ello, la afirmación de Jesús 
Gómez 

 
no solo para los defensores de los convencionalismos propios de la 
comedia nueva, sino también para sus detractores, como Cervantes, la 
figura del donaire se define por su valor funcional en la intriga, derivado 

 
39 Prades, 1963, p. 251. 
40 Recordemos, en particular, 1987 y 1988. 
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de la estrecha asociación del criado con el amo; asociación que no se 
produce de la misma manera en la comedia cervantina41.  
 
La contribución de Lázaro Carreter, a nuestro parecer más incisiva 

en al ámbito de los estudios dedicados a la figura del gracioso en el 
teatro del Siglo de Oro, consiste en la formulación del principio 
teórico, con el que concordamos plenamente, según el cual este 
personaje se erige como elemento de mediación entre la escena y el 
público y, por ende, entre la dimensión ficticia de la representación 
dramática y la específica del espectador que asiste. Y precisamente 
gracias a esta peculiaridad el gracioso puede incluso hacerse portavoz 
del sentido común y del punto de vista de las castas inferiores, público 
asiduo de los corrales, facilitando, por añadidura, la comprensión de 
los pasos más complejos y suavizando los momentos de mayor 
tensión, en virtud de la convivencia pacífica que, pese a las 
recriminaciones puristas de los aristotélicos, se establecía entre lo 
trágico y lo cómico mezclado42. La observación de estas caraterísticas 
lleva a Lázaro Carreter a afirmar que 

 
en la relación público-escenario, tal personaje funcionará como emisario 
de ambos. Es como un «alter ego» de todos y cada uno de los 
espectadores, a quienes con su pobreza y frecuente vulgaridad representa 
en el tablado. En cierto modo, el pueblo llano participa en la intriga de 
la comedia por medio de él (y de la criada de la dama, que teatralmente 
le está subordinada). Su acción, además, acabará retribuida con boda y 
dones o prebendas en los momentos finales de la representación43.  
 
Algunos años antes, también Guntert (1977) había reflexionado 

sobre la naturalezza polimórfica del personaje del gracioso, afirmando 

 
41 Gómez, 2006, p. 127. 
42 Como afirma oportunamente Arellano a propósito de la mezcla de elementos 

trágicos y cómicos, que está en relación con el enunciado teórico postulado por 
Lope y en base al cual la variedad de la naturaleza constituye un modelo inequívoco 
para la construcción de la fábula dramática, «la misma aparición del gracioso no 
empece en nada a la condición trágica esencial de una pieza, lo mismo que sucede 
en el teatro de Shakespeare: pues muchos graciosos, sobre todo los de las tragedias 
calderonianas, sirven casi siempre para expresar, con su exilio en el interior de una 
trama que los expulsa constantemente, la condición trágica de un universo en el que 
la risa no puede sobrevivir» (1995, pp. 120-121). 

43 Lázaro Carreter, 1987, p. 33.  
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que esta derivaba de su posición privilegiada dentro del espectáculo 
teatral, ya que tanto el conjunto de las convenciones dramáticas como 
la costumbre arraigada de la época habían reforzado la imagen de una 
figura emblemática y compleja, en grado de presentarse como 
elemento de trámite privilegiado entre los sucesos que se 
representaban en la escena y los sentimientos y reacciones del 
público. Guntert, de hecho, recurriendo a la terminología de 
Genette, propone situar idealmente la posición del gracioso dentro de 
la obra teatral en un punto en el que convergen al mismo tiempo el 
plano intradiegético y el extradiegético. Manteniendo esta distinción, 
Guntert atribuye a cada plano de la diégesis una modalidad expresiva 
diferente, clasificando las ocurrencias del gracioso ora como 
«disparates« (cuando forman parte del diálogo con otros personajes), 
ora como «sutileza», lo que en la compleja dinámica del intercambio 
comunicativo con el público puede traducirse, por ejemplo, en las 
formas del monólogo o del aparte. La evidente versatilidad del 
personaje y su naturaleza poliédrica, inducen a Guntert a considerarlo 
una figura emblemática de todo un estilo de época, el símbolo por 
excelencia del estilo barroco, centrado en la expresión del 
polimorfismo y de la variedad que, como es bien sabido, se oponen a 
la búsqueda clasicista de la unidad que había distinguido la estética 
renacentista44.  

Entre el final de los años setenta y el principio de los ochenta se 
verificó un importante cambio radical teórico y metodológico en el 
estudio de las funciones dramáticas atribuidas a la figura del gracioso 
en el teatro del Siglo de Oro. La raíz de tal cambio se desarrolló a 
partir de los estudios de Bachtin sobre Rabelais y la cultura popular. 
Junto a las aportaciones teóricas derivadas de esta perspectiva 
antropológica, es imprescindible colocar los estudios de semiótica.  

La proposición teórica de Alfredo Hermenegildo se distingue por 
la metodología que plantea al combinar la reflexión literaria de matriz 
bachtiniana con los instrumentos de investigación propios de la 
semiótica, sobre todo los derivados de la visión crítica de la gramática 
narrativa.  

A partir del modelo convencional de comedia, tal como la disfruta 
el público de entonces y la elaboran los dramaturgos de la época, y 

 
44 Para profundizar estos temas remito a Orozco Díaz, 1988, en particular vol. I, 

pp. 113-128. 
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teniendo en cuenta los mecanismos que regulan las modalidades de 
inserción de determinados personajes, Hermenegildo propone una 
hipótesis de trabajo cuyo eje central lo constituye la recuperación del 
modelo del loco carnavalesco y su inserción en la estructura simbólica 
y diegética del teatro español de los siglos xvi y xvii.  

Las peculiaridades de esta figura, en relación a la fiesta popular del 
carnaval (y no solo), reaparecen, según Hermenegildo, en la 
caracterización de algunos personajes del teatro español de los siglos 
xvi y xvii, primero bajo las semblanzas del bufón, del pastor o del 
simple y, finalmente, con el del gracioso. Un aspecto peculiar del 
trabajo de Hermenegildo es la aplicación constante del mismo 
esquema de análisis crítico, basado en principios teóricos y métodos 
de estudio que tienen en cuenta las diversidades inherentes a la 
construcción del personaje dramático en los diferentes autores, pues 
Hermenegildo se ha ocupado no solo de los denominados 
antecedentes del gracioso, sino también de este mismo personaje en la 
producción teatral de Lope de Vega, Calderón de la Barca, Tirso de 
Molina, Augustín Moreto y Antonio de Solís45. La heterogeneidad de 
estas revisiones críticas confluyó idealmente en 1995 en una obra de 
teorización sistemática y definitiva de tal método de estudio. Así pues, 
asumiendo como propia la óptica de reflexión bachtiniana, 
Hermenegildo identifica las diversas formas de codificación escénica 
del loco festivo, personaje emblemático de la provocación y de la 
subversión del carnaval, en la experimentación dramática del Siglo de 
Oro, notando tales manifestaciones en la figura del pastor, en la del 
simple o en la del gracioso, que la crítica tradicional considera 
«enlazadas en una cadena textual y transtemporal, dependiendo en 
todo momento cada una de ellas de las que la precedieron en el 
tiempo»46.  

Cada una de estas figuras, además, se coloca a lo largo del eje 
sintagmático de la cadena intertextual, es decir ahí donde confluye el 
conjunto heterogéneo de las experimentaciones teatrales españolas 
entre los siglos xvi y xvii, condicionadas por factores cambiantes, 
como las convenciones dramáticas y el contexto histórico, social y 
cultural.  

 
45 Hermenegildo, 1987, 1988a, 1988b, 1988c, 1988d, 1989a, 1989b, 1989c, 

1990, 1994. 
46 Hermenegildo, 2005, p. 54. 
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Según esta perspectiva teórica, el personaje que en la escena 
encarna plenamente las funciones del loco festivo, pese a entrañar el 
elemento transgresor del orden, constituiría, en virtud de tal filiación, 
una figura funcional para la construcción de un desarrollo de la acción 
dramática que se podría identificar claramente como la consagración 
de la cultura oficial.  

Una vez trazado el eje horizontal o sintagmático, el estudioso pasa 
a fijar el vertical o paradigmático, integrado por la variedad y 
multiplicidad de los contextos que condicionaron la construcción del 
personaje. Según sus formulaciones teóricas, el encuentro de los dos 
ejes acaba originando las diferentes obras y en ese determinado punto 
toma cuerpo el personaje teatral en toda su unicidad e irrepetibilidad, 
aunque en él converjan las figuras de los que lo precedieron. Como 
el paso sucesivo consiste en determinar la modalidad de inserción del 
personaje en la estructura dramática, Hermenegildo recurre a seg-
mentar las secuencias de la pieza según los principios de la gramática 
narrativa teorizada por Pavel, el cual distingue cuatro categorías fun-
damentales: orden turbado, orden restablecido, transgresión y caren-
cia47.  

En cambio, por lo que respecta a la distinción de las diferentes 
funciones dramáticas atribuibles al personaje, el punto de referencia 
resulta el llamado modelo actancial, teorizado por Julien Greimas48, al 
que el estudioso añade el de Uberfseld49, además de algunos princi-
pios de semiótica teatral inspirados en los estudios de Sanders Pierce.  

La decisión de adoptar esta línea metodológica presupone exami-
nar la correspondencia entre las funciones dramáticas del personaje, 

 
47 Pavel, 1976. 
48 El concepto de modelo (o esquema o código) actancial se ha impuesto en los estu-

dios de interés semiológico y en el análisis del espectáculo para identificar las princi-
pales fuerzas del drama y su función en la acción. Tiene la ventaja de no separar 
artificiosamente los personajes y las acciones y de subrayar, al contrario, la dialéctica 
y el progresivo paso del plano de los primeros al de la acción y viceversa. El modelo 
actancial propone, así pues, una nueva visión del personaje, no ya asimilado a un ser 
psicológico o metafísico, sino a una entidad que pertenece al sistema global de las 
acciones, que varía de la forma amorfa del actante (estructura profunda narrativa) a la 
forma definida del actor (estructura superficial discursiva que existe como tal en el 
texto dramatúrgico). Sobre las diversas configuraciones del modelo actancial, com-
prendido el esquema propuesto por Ubersfel, que se menciona más adelante, ver el 
Dizionario di teatro de Pavis, pp. 44-48. 

49 Ubersfeld, 1978. 
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su manera de expresarse y su comportamiento en la escena, y además 
que se tenga en cuenta aquel principio teórico en base al que cada 
personaje se revela tanto al público como a los otros sirviéndose de 
una serie de señales escénicas que normalmente tienden a confluir en 
las didascalias internas. Una vez asumido el modelo teórico de los 
actos lingüísticos formulado por Langshaw Austin y Searle, el estu-
dioso distingue nueve tipos diferentes de parlamentos50.  

La propuesta teorizada por Hermenegildo, y puesta en práctica 
por Austin y Searle, de manera constante como enfoque sistemático 
de análisis de las diferentes personificaciones del loco carnavalesco en 
el teatro español de los siglos xvi y xvii, representa sin lugar a dudas 
un cambio de rumbo considerable en el panorama de los estudios 
centrados en el análisis del personaje entendido como portador de 
una o incluso más funciones dramáticas. De todos modos, aun reco-
nociendo la importancia y validez de un proyecto teórico como este, 
no podemos dejar de resaltar la escasa atención prestada a la especifi-
cidad del lenguaje teatral, que reside esencialmente en la dimensión 
performativa-deíctica. Respecto a esta última, cabe decir que el len-
guaje dramático precisa la intervención mímico-gestual del actor, su 
presencia corpórea activa que completa el significado del texto en la 
escena. Como afirma precisamente Cancelliere, a propósito del texto 
verbal,  

 
questo testo, però, è disseminato di indizi che rinviano ad un grande 

sottotesto non verbale ma fisico-gestuale che doveva vivere prepotente 
nella dimensione scenica. Ambiguità e incongruenze del linguaggio e 
delle situazioni, pur nella consueta assenza di didascalie, ci indicano che 
qualcosa d’altro avveniva sulla scena ben oltre la semplice concordanza 
tra gesto e parola51.  
 
Como resulta evidente, se trata de consideraciones teóricas que se 

revelan de gran utilidad para nuestro análisis sobre la construcción del 
personaje del gracioso calderoniano, puesto que se fundan en una 

 
50 Hermenegildo realiza una clasificación de los parlamentos basándose en su 

connotación preponderante en: Reflejo, Oponente, Carnavalesco, Imperativo y Ejecutor, 
Signos Relatores o Conjuntivos, Informante, Metateatral y, en fin, Vario, o sea un seg-
mento textual en el que confluyen diversas características entre las pertenecientes a 
las categorías de parlamentos ya enumeradas. 

51 Cancelliere, 1986, pp. 36-37. 
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perspectiva semiótica que no solo postula una importante distinción 
entre cuatro categorías de cómico (de situación, de carácter, político 
y gestual), sino que resalta también la centralidad del denominado 
subtexto mímico-gestual.  

Por lo tanto es posible referirse a una estructura conceptual y cog-
nitiva más compleja y articulada que regule la competencia teatral del 
espectador y, al mismo tiempo, que condicione sus expectativas en 
base al principio de intertextualidad, ya que el mecanismo de desco-
dificación del texto se apoya en la familiaridad con otros textos52.  

Como observa oportunamente Díez Borque, a propósito de la na-
turaleza equívoca del signo escénico que, de todas maneras, tiende 
hacia la univocidad:  

 
aparte de la tensión hacia la univocidad del signo escénico individual 

como característica acrónica, hay que tener presente que el espectador 
del XVII no busca la novedad ni, consecuentemente, encuentra novedad 
en la puesta en escena, sino que va a ver lo conocido, o sea, hay un 
acuerdo tácito entre escenario y espectador, con lo que se reduce la 
equivocidad esencial del signo escénico, a la vez que se aumentan las 
posibilidades de reconocimiento53. 
 
Hacemos referencia al planteamiento teórico de Díez Borque, no 

solo por la validez de las premisas sobre las que se funda, sino también 
porque se trata sustancialmente de la línea de investigación que liga 
los estudios críticos que orientan nuestro análisis. Prestando gran 
atención a las dinámicas que regulan el funcionamiento y la interrela-
ción entre los varios signos escénicos, el estudioso formula un esque-
ma teórico relativo al sistema de los signos presentes en la escena del 
teatro del Siglo de Oro, por un lado inspirándose en la elaboración 
propuesta por Kowzan a finales de los años sesenta54, y por otro adap-
tando a la finalidad específica de su estudio el modelo realizado por 
Ingarden55.  
 

52 Para una visión más amplia del asunto, ver Profeti, 1984 y 1995. 
53 Díez Borque, 1975, p. 55.  
54 Kowzan (1969, p. 52) establece una distinción entre un grupo de signos 

teatrales propios de la figura del actor (palabra, tono, mímica, gesto, movimiento, 
maquillaje, peinado y vestuario), y otro grupo de signos externos al actor (accesorios, 
escenografía, iluminación, música y sonido).  

55 Ingarden (1971) distingue, a su vez, tres grupos de signos escénicos: realidades 
objetivas que muestran los actores; realidades objetivas que muestra indirectamente el 
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Es posible encontrar una posición teórica y metodológica afín a la 
propuesta por Díez Borque en los estudios críticos de Arellano a los 
que nos referimos particularmente, sobre todo en lo que se refiere al 
análisis de los aspectos concretos ligados a la puesta en escena y, es-
pecíficamente, los inherentes a la construcción dramática de la comi-
cidad escénica56. Arellano destaca la necesidad de adoptar, como pun-
to de partida imprescindible para llevar a cabo un correcto análisis de 
los fenómenos ligados al teatro áureo español, criterios objetivos útiles 
para una correcta clasificación y caracterización de los subgéneros 
dramáticos que forman el conjunto heterogéneo de la Comedia Nue-
va, y que hay que distinguir en base a una diversificación que contra-
dice el principio de homologación al cual muchos, siguiendo las afir-
maciones de Wardropper, han recurrido57.  

Arellano afirma la necesidad de prestar atención a los elementos 
que permiten una discriminación objetiva en el corpus de las come-
dias áureas. Estos elementos son esencialmente las convenciones que 
regulan la estructura interna del género al que pertenece una deter-
minada pieza, así como el denominado horizonte de las expectativas del 
público, en el que convergen una serie de códigos específicos ligados 
tanto a la emisión, como a la recepción de la obra.  

En cuanto a la determinación del horizonte de expectativa, es po-
sible —valga la tesis de Hans Jauss— recurrir a tres factores: en primer 
lugar a normas conocidas, es decir lo que se identifica con la poética 
inmanente del género; en segundo lugar a relaciones implícitas con 
obras notas del mismo ambiente histórico-literario y finalmente al 
contraste entre invención y realidad, aquella dimensión que corres-
ponde a la función poética y a la práctica de la lengua, que se da 
siempre durante la lectura como posibilidad de comparación para el 
lector que reflexiona. El tercer factor implica que el lector pueda 
percibir la nueva obra tanto en el restringido horizonte de su expecta-
tiva literaria, como en el más vasto de su experiencia de vida58.  

 
lenguaje y que completan otros signos visibles; realidades objetivas que comparecen 
en la escena por medio del lenguaje. 

56 Arellano, 2000 y 2005. 
57 Se trata sustancialmente de la posición teórica asumida por estudiosos como 

Mason, 1976; Forastieri Braschi, 1983; Neumeister, 1989 y Rey Hazas y Sevilla 
Arroyo, 1989. 

58 Jauss, 1977, pps. 44-45. Sobre el concepto de horizonte de expectativa del 
público ver además De Marinis, 1988 y Tota, 1998. 
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A la luz de estas consideraciones, Arellano subraya los dos 
principales obstáculos para realizar un correcto análisis del teatro 
áureo. Por un lado, la no aplicación de criterios distintivos, lo que 
comporta la errónea asimilación del entero corpus della Comedia 
áurea en un bloque indistinto que se analiza con unos mismos crite-
rios. Por otro lado esa especie de anacronismo crítico que sustituye la 
visión del mundo coetáneo a la pieza con una cosmovisión actual, y 
conduce peligrosamente a la arbitrariedad; como advierte a este 
propósito Arellano: 

 
sustituir una determinada visión del mundo con los conceptos 

ideológicos, culturales y estéticos que definen la producción de una 
pieza aurisecular, por otra cosmovisión correspondiente al crítico de 
hoy, no es sino un ejercicio de sustitución arbitraria de códigos que 
conduce a un entendimiento igualmente arbitrario59. 
 
El estudioso propone pues detectar y reconstruir los códigos de la 

época que, al actuar contemporáneamente en el plano de las 
convenciones dramáticas y del contexto cultural, condicionan la 
producción y la recepción de la Comedia Nueva. 

Por lo que respecta al análisis específico de los mecanismos que 
generan la comicidad, Arellano asume como punto de partida el 
planteamiento teórico al que acabamos de referirnos, afirmando el 
principio según el cual la comicidad tendrá una presencia y función 
muy diferentes según el género.  

Una vez fijadas estas premisas, se pueden establecer las debidas 
distinciones entre las manifestaciones de la comicidad en el interior de 
la estructura dramática de la Comedia seria, donde la comicidad 
resulta aislada en algunas secuencias y representada por personajes 
específicos que desempeñan la función de agente cómico, y aquellas 
manifestaciones que pertenecen al universo de la Comedia cómica, 
donde en cambio se verifica el fenómeno que Arellano (1994) define 
«generalización del agente cómico», o sea la gradual participación a la 
comicidad de toda categoría de personajes, sin exclusión alguna 
debida al rango social. Observa respecto a ello el estudioso: 

 
Una investigación completa debería enfrentarse a cuestiones 

complejas, como la evolución cronológica de esta repartición de lo 
 

59 Arellano, 1999, p. 9. 
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cómico, y comprobar las modulaciones particulares en cada dramaturgo. 
Parece, en principio, que el proceso de asunción cómica por parte de los 
señores avanza mucho en la segunda mitad del xvii, lo cual permitiría 
relacionarlo con el desprestigio ideológico de ciertos valores que se 
empiezan a considerar arcaicos60. 
 
Así pues podemos afirmar que nuestro trabajo parte de la 

metodología propuesta por Arellano, quien ha apuntado principios 
taxonómicos para la definición de los géneros teatrales del Siglo de 
Oro (y a los cuales volveremos en el próximo capítulo), y también 
análisis de los mecanismos que regulan la comicidad escénica, así 
como un estudio de los aspectos técnicos concretos inherentes a la 
puesta en escena. Se asumen asimismo, como punto de partida, los 
principios teóricos formulados por Díez Borque, Tordera, Fabbri y 
Eco en el campo de los estudios sobre la diégesis y la proxémica.  

Teniendo en cuenta las afirmaciones de los preceptistas áureos 
respecto a los medios provocantes a risa, Arellano prosigue 
clasificando los medios escénicos en base a los criterios metodológicos 
propuestos por Kowzan, delineando así un esquema que permite 
distinguir elementos paralingüísticos (entre ellos la entonación, el 
ritmo, las interrupciones y las diversas modalidades de articulación de 
la voz)61; gestualidad (que constituye un elemento de gran 
importancia en la realización escénica de la obra teatral ya en la 
preceptiva áurea)62; proxémica (aspecto de gran importancia en el 
estudio de los signos no verbales que se utilizan en la comunicación 
teatral)63, que pone el acento en la organización del propio espacio y 
 

60 Arellano, 1994, pp. 105-106. 
61 Trager, 1958; Canepari, 1985; Sebeok, Hayes, Bateson, 1970. 
62 En su Dizionario del teatro, Pavis define la cinésica como la «scienza della co-

municazione mediante il gesto e l’espressione mimica. L’ipotesi fondamentale è che 
l’espressione corporea obbedisca ad un codice proprio di ogni cultura e che 
l’individuo apprende. Lo studio dei movimenti comporta diversi ambiti: lo studio 
delle forme e delle funzioni della comunicazione individuale, la natura 
dell’interazione tra movimento e linguaggio verbale, l’osservazione dell’interazione 
gestuale fra due o più individui»,. Para profundizar el tema consúltese Birdwhistell, 
1968; Bernard, 1976; Goffman, 1967; de Marinis, 1997; Helbo, 1983; Leroi-
Gourhan, 1977. 

63 A propósito de estas observaciones, afirma Eco (1975, p. 96): «el elemento 
primario de una representación teatral (más allá de la colaboración de otros signos 
como los verbales, escenográficos, musicales) está dado por un cuerpo humano que 
se ostenta y se mueve. Un cuerpo humano que se mueve aparece como algo real, y 
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la percepción del ajeno, elementos que, si bien dependiendo de 
algunos factores naturales y fisiológicos, son en gran parte el resultado 
de normas sociales y culturales64; espacio escénico y escenografía65; 
vestuario66; maquillaje y peinado; objetos y accesorios (pueden 
cumplir varias funciones escénicas o contribuir a la identificación del 
personaje que las usa, definendo su estatus social o la profesión, o 
representar concretamente las circunstancias en que se desarrolla la 
acción)67; música y efectos sonoros en general68 y finalmente la 
iluminación69. 

La ruptura humorística de la ilusión escénica es un importante 
recurso teatral de gran impacto, una técnica que, generalmente a 
través de la intervención de personajes que se distinguen por su 
particular propensión a instaurar un diálogo con los espectadores, 
consiente al dramaturgo insertar una apertura hacia el exterior en la 
misma representación, dirigiendo así la atención hacia aspectos de la 
ficción teatral, o formulando una reflexión irónica sobre los mismos 
procedimientos dramáticos70. A propósito de la ruptura humorística 
de la ilusión escénica, observa Arellano: 

 

 
en algunos casos objeto de signos posibles (fotografiable, definible verbalmente, 
dibujable...). Sin embargo, el elemento sígnico del teatro radica en el hecho de que 
este cuerpo humano no es ya una cosa entre cosas porque alguien lo ostenta, 
recortándolo del contexto de los acontecimientos reales, y lo constituye como signo 
constituyendo como significantes, al mismo tiempo, los movimientos que cumple y 
el espacio en el que se inscriben» (Eco, 1975, p. 96).  

64 Twitchell Hall, 1966. 
65 Es bastante extensa la bibliografía dedicada al estudio de la escenografía y de 

los escenarios del teatro áureo, así que citaremos solo algunos trabajos teóricos como 
Castilla Pérez y Miguel González Dengra (eds.), 2005; Aurora Egido (ed.), 1989; 
Gómez, 2000; Ruano de la Haza, 2000; Varey, 1987. 

66 Ruano de la Haza, 2000, pp. 73-100.  
67 Ver Martín Marcos, 1989; Ruano de la Haza, 2000, pp. 101-112. Como ob-

serva oportunamente Cancelliere (1986, p. 38) a propósito de los objetos utilizados 
durante la puesta en escena, estos «giocavano in vario modo sulla scena un ruolo 
comico, sia determinando azioni, ritmi ed inciampi degli attori, sia proponendosi 
come materiali simbolici, capaci di alludere a funzioni improprie ed eterodosse, quali 
la femminilità per la pentola, la fallacità per il bastone o la spada e così via». 

68 Ver Caballero Fernández-Rufete, 2003; Recoules, 1975, y Becker, 1989. 
69 Ver Ruano de la Haza, 2000, pp. 265-270. 
70 Ver Bravo Villasante, 1944; Pailler, 1980. 
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la funcionalidad del recurso, que ha sido interpretado de modos 
diversos, radica, en mi opinión, en su valor humorístico. Cuando un 
gracioso, o más raramente otro personaje, pone al descubierto la 
debilidad de un efecto teatral repetido innumerables veces en las 
comedias, carente por tanto de originalidad, no solo provoca la risa con 
su autocrítica burlona, sino que salva aquello que critica por medio del 
humor71. 
 
Siempre en el ámbito de la perspectiva semiótica aplicada al estu-

dio de los elementos que confluyen en el sistema de los signos de la 
puesta en escena, Arellano aborda también el análisis de los aspectos 
visuales de la palabra teatral72, proponiendo un estudio sistemático de 
las potencialidades visuales de la palabra y de sus relaciones con los 
demás sistemas de signos teatrales, recurriendo a algunas premisas 
teóricas que permiten establecer útiles distinciones entre el aspecto 
verbal, y el más específicamente escénico73. Observa Arellano: 

 
la configuración del espacio en el teatro se relaciona en parte con el 

problema de las conexiones texto/representación, que suelen observar 
las aproximaciones semióticas a la escena distinguiendo lo verbal de lo 
escénico, con diversas formulaciones y precisiones. [...] La creación de 
los espacios teatrales involucra, por tanto, la posible realización escénica 
(material) de las didascalias explícitas e implícitas, pero también la 
construcción imaginaria (no ejecutada materialmente en el escenario) 
provocada por descripciones y sugerencias del texto dramático74. 
 
Una diferenciación de este tipo es usual en estudios de semiótica, 

además de ser apta para realizar un análisis que permita establecer 
tanto las características como las relaciones entre estos dos elementos 
esenciales del drama que se reflejan, respectivamente, en el 
 

71 Arellano, 1986, pp. 87-88. 
72 Ver Arellano, 1995, reeditado 1999, pp. 197-237. 
73 Como asevera Pavis en su ya citado Dizionario del teatro (p. 491), «la nozione 

semiologica di testo ha originato l’espressione testo spettacolare (o testo scenico), da 
intendersi quale rapporto di tutti i sistemi significanti utilizzati nella rappresentazio-
ne, la cui organizzazione ed interazione formano la messinscena. Il testo spettacolare 
è, dunque, un cobncetto astratto e teorico, non empirico e pratico, che considera lo 
spettacolo un modello ridotto in cui si possa osservare la produzione del senso», Para 
profundizar la distinción entre texto-dramático y texto-espectáculo, ver García 
Barrientos, 1981, pp. 9-50; Díez Borque, 1975; Sito Alba, 1987, pp. 125-153.  

74 Arellano, 2001, p. 78. 
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denominado espacio dramático —el que representa la ficción como la 
describe el dramaturgo— y en el escénico, que es el concreto 
percibido por el público durante la representación75.  

En el contexto teatral, la palabra es capaz de modelar la 
percepción visual del espectador, de dirigirla hacia determinados 
aspectos, sirviéndose de su capacidad evocativa que consigue colmar 
las carencias de la escenografía. Esta función complementaria de la 
palabra escénica determina lo que Arellano define una «activación 
selectiva de los elementos del espacio escénico»76. La palabra se inscri-
be, por tanto, en la escena como soporte imprescindible para la des-
codificación de los signos pertenecientes a la esfera de la cinésica, de 
la proxémica y de la escenografía, que podrían permanecer neutros, o 
ambiguos e incomprensibles. Esto significa que la palabra en el teatro 
no solo contribuye a evitar la ambigüedad en la escena, sino que sirve 
para esclarecer y explicitar el significado del mensaje que la represen-
tación envía al público77.  

La capacidad evocativa, visualizante de la palabra dramática se rela-
ciona por una parte con la ticoscopia78, y por otra con las didascalías, 
elementos indispensables que sirven de pauta en el contexto de la 
comunicación79.  

Por consiguente, si consideramos el extraordinario valor informa-
tivo de las didascalias, sobre todo respecto a las indicaciones que alu-
den al comportamiento mímico-gestual y, más específicamente, a las 
funciones deícticas y proxémicas del texto dramático que se ejecutan 
 

75 Ubersfeld, 1989, pp. 108-143. 
76 Arellano, 1999, p. 210. 
77 Arellano, 1999, pp. 216-217. 
78 «Teichoscopia is the ancient dramatic device of extending the limitations of 

the dramatic scenery visible to the audience by introducing a messenger who narra-
tes what he, from his own privileged perspective (for example while standing on a 
wall), is discerning in the distance concealed to the audience» (Nöth y Bishara, 2007, 
p. 63). 

79 A K. Bühler se debe la paternidad de la expresión deixis am phantasma. Se trata 
de una herramineta en base a la cual la fantasía o el recuerdo evocan el campo indi-
cial. Así pues esta técnica permite imaginar, visualizar a través de la fantasía, una 
acción o un espacio caracterizado por determinadas dimensiones, ocupado o no por 
objetos y personajes y, sobre todo, identificar al sujeto que está hablando como 
origen de ese espacio, concretamente ausente en la escena, pero presente gracias a tal 
herramienta. Cuando, en cambio, el campo indicial corresponde al campo percepti-
vo, o sea cuando la función indicial se dirige a personas u objetos que ve efectiva-
mente el espectador, tenemos una demonstratio ad oculos.  
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plenamente durante la actuación, serán evidentes los motivos por los 
que resulta imprescindible referirse a estos elementos en el caso de un 
estudio teórico expresamente centrado en la figura del gracioso.  

La función proxémica, por otro lado, se expresa a través de un 
desplazamiento físico del actor que se conjuga con determinadas mo-
dalidades del discurso dramático, como por ejemplo el aparte o el 
soliloquio, que pueden traducir una amplia gama de estados de ánimo 
o, como a menudo acaece cuando el gracioso se apodera de la escena, 
sirviéndose de lo que precedentemente hemos definido la ruptura de 
la ilusión escénica en virtud de la cual se establece una complicidad 
entre el personaje y los espectadortes que potencia y multiplica los 
niveles de comunicación teatral. 

Por tanto existe un vínculo profundo entre la representación 
dramática y las técnicas poéticas del lenguaje teatral, fundadas en el 
recurso a la estimulación de la percepción visual y que implican tanto 
el estímulo visualizante de la metáfora como el recurso a las técnicas 
pictóricas, simbólicas, imaginativas, figurativas y cromáticas, en el 
ámbito de la construcción del lenguaje dramático. Afirma en este 
sentido Cancelliere: 

 
La valencia de la metáfora siempre subentendida comporta que el tea-

tro calderoniano, también el que sufre fuertemente el influjo de las 
prácticas italianas como el teatro de corte, acabe con el confirmar su es-
pecificidad en cuanto sobre todo teatro de palabra. Esta palabra poética, 
que la estética barroca ha codificado según las formas de pictoricismo sa-
piencial, al evocar espacios, efectos de luces y de sombras, objetos, esta-
dos de ánimo, etc., a través de la función deíctica, o sea haciéndose ella 
misma decorado verbal, compite con el decorado intensificando su vi-
sualización con efectos de trompe-l’oeil y de desbordamiento80.  

El uso escénico del vestuario y las caracterizaciones del gracioso 

Las modalidades dramáticas que regulaban el uso del traje en el 
teatro áureo español compartían algunos principios convencionales, 
de manera que el espectador pudiera identificar inmediatamente a 
cada personaje por medio de su instantánea eficacia visual81.  

 
80 Cancelliere, 2001, p. 261. 
81 Sobre los significados y las funciones del vestido como instrumento esencial 

de la representación, ver M. de los Reyes Peña, 2000; Navarro de Zuvillaga, 1996.  
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La relación entre ropaje y función teatral se establecía a partir del 
significado social correspondiente al vestido, cuyo valor simbólico 
sugería al espectador una serie de datos e informaciones que le per-
mitían reconstruir sexo, edad, posición social, raza y nacionalidad del 
personaje, su posible encuadramiento en tipos folclóricos o teatrales, 
la profesión, y, para concluir, la época en que presumiblemente se 
desarrollaba la acción representada82.  

Como teoriza Díez Borque, cabe subrayar que «el traje en el tera-
tro del Siglo de Oro es el medio de significar más rico para indicar 
todas las circunstancias del personaje»83.  

Ya los tratadistas de la época abordaban la temática del vestuario 
teatral y consideraban que el uso del vestuario en la representación 
tenía que coincidir necesariamente con lo verosímil poético. Sin de-
tenernos sobre cada uno de esos tratadistas, nos limitaremos a repro-
ducir, en primer lugar, algunas palabras de Pellicer de Tovar el cual, 
en el Precepto 171 de la Idea de la Comedia de Castilla de 1635, afirmaba 
que  

 
La gala y el adorno en los que la representan es elocuencia muda que 

escuchan los ojos. Para lo cual necesita de acomodarse a los trajes de las 
naciones donde introduce el suceso; si es en Francia, Inglaterra, Roma, 
España, Turquía o la India Occidental y Oriental cuidar de advertir a los 
autores los usos de aquellas provincias según el tiempo de que escribe84. 
 
El mismo asunto lo trató también Alonso López Pinciano en la 

Epístola XIII de la Filosofía antigua poética,donde afirmaba: 
 

En la persona, después de considerado el estado, se debe considerar la 
edad, porque claro está que otro ornato y atavío o vestido conviene al 
príncipe que al siervo, y otro al mozo que al anciano; para lo cual es 
muy importante la segunda consideración del tiempo, porque un ornato 
y atavío pide ahora la España y diferente el de ahora mil años [...]; asi-

 
82 Sobre las diversas teorías inherentes a la interpretación de signos, ver Juárez 

Almendros, 2006, pp. 26-40. 
83 Díez Borque, 1975, p. 68. 
84 Pellicer de Tovar, Idea de la Comedia de Castilla deducida de las obras cómicas del 

Doctor Juan Pérez de Montalbán, cit. en Sánchez Escribano y Porqueras Mayo, 1972, 
p. 271. 
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mismo se debe tener noticia de las regiones, que en cada una suele haber 
uso diferente de vestir85. 
 
El carácter simbólico y convencional del ropaje había adquirido, 

como se ve, un papel importantísimo, ya que su valor semántico y 
connotativo era capaz de compensar la cortedad del aparato esce-
nográfico de los corrales. Cabe añadir que uno de los aspectos de 
mayor importancia para conocer las características del vestuario en el 
teatro del Siglo de Oro son las didascalias del texto, en las que, de 
todas maneras, la descripción e instrucciones sobre su uso pueden 
oscilar entre la abundancia y las indicaciones de orden genérico. 
Además, por medio del mecanismo de la redundancia, y de algunas 
alusiones en los parlamentos pronunciados por los personajes, es posi-
ble recabar mayor información sobre las características del vestuario y 
sus funciones.  

Si se considera que «la ambigüedad del código de la ropa, su cali-
dad de ser transferible y su índole teatral ofrecen ricas posibilidades 
tanto para establecer la identidad como para ocultarla o transformar-
la»86, se desprende que por un lado el acto de vestirse determina una 
asunción de identidad, y por otro implica una reflexión sobre el con-
cepto mismo de identidad del personaje, ya que la identidad puede 
construirse no solo a partir del principio de la ficción, sino por medio 
de la herramienta teatral del enmascaramiento, u ocultando la identi-
dad. Como sostiene al respecto Díez Borque, se deduce que «la im-
portancia de los signos del vestuario en la comedia del Siglo de Oro 
se comprende mejor si tenemos presente lo que podríamos llamar 
funcionamiento inverso: el disfraz»87. 

Como se podrá deducir de la ejemplificación de nuestra hipótesis 
de trabajo, que coincide con el proceso analítico de las obras exami-
nadas, el aspecto extravagante e insólito tiende habitualmente a asu-
mir la valencia simbólica de una llamativa contraposición paródica en 
relación al protagonista.  

 
85 Alonso López Pinciano, Filosofía antigua poética, pp. 277-278. 
86 Juárez Almendros, 2006, p. 30. 
87 Díez Borque, 1975, p. 69. 
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La síntesis de lo trágico y lo cómico en la construcción 
dramática del gracioso calderoniano  

Como origen de la crisis que afligía al hombre del barroco se seña-
la la rotura de la unidad epistémica renacentista que había comenzado 
a desmoronarse a raíz de la pérdida de la centralidad, otrora indiscuti-
ble, especialmente en el campo político, cultural, social y económico, 
de España. Además, una profunda rotura de la secular unidad mono-
lítica que caracterizaba a la Iglesia preservando su autoridad sobre los 
fieles exacerbaba este escepticismo88. 

La percepción del dramático momento histórico fue no solo el 
motor de la crisis que determinó una profunda sensación de desenga-
ño, sino también el contexto problemático en el que radican tanto la 
reflexión crítica como la producción artística de la época89. 

La contrarreforma y la filosofía de la segunda escolástica contribu-
ían, por su parte, a difundir el sentido dramático de la vanidad y de la 
transitoriedad de la existencia terrena90. El destino del hombre, el 
libre albedrío, la capacidad de autodeterminación, el derrumbamiento 
de las certidumbres hasta entonces infalibles, eran todas cuestiones 
que marcaban el drama del hombre barroco y transfigurabn su exis-
tencia en una escenografía de apariencias engañosas, en una tupida 
trama de sucesos y personajes que confundían la sutil línea entre la 
vida y la ficción. 

Uno de los elementos más importantes de la transición de la epis-
teme renacentista a la barroca es la superación de la unidad de la pers-
pectiva y consecuente dilatación del punto de vista, en una dimensión 
narrativa que se va formando a través de las modalidades expresivas 
caracterizadas por una articulación múltiple91. 

Como ya observó Bachtin, precisamente las épocas marcadas por 
profundos cambios y transtornos son los terrenos más fertiles donde 
arraiga y se difunde el germen del antiguo género serio-cómico, que los 
griegos definían con el término Spoudaiogéloion (σπουδαιογέλοιον).  

Lo serio-cómico abarcaba todos aquellos géneros (como la sátira 
menipea y el diálogo socrático) marcados por características como la 

 
88 Ver López Sebastián, 1981. 
89 Ver Green, 1983; Jiménez Moreno, 2002. 
90 La extensión y complejidad del tema no nos permiten tratarlo exhaustivamen-

te; ver Rodríguez de la Flor, 1999. 
91 Cancelliere, 2005. 
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referencia a las tradiciones populares, y la ausencia de cualquier mira-
da idealizadora y reverente que mirase a la tradición como si fuera un 
tesoro de fundamentos estéticos y morales infalibles, inmutables y 
eternamente válidos, sustituidos conscientemente por los principios 
vitales de la libre invención y del libre discernimiento crítico. 

Es verdad que en todos estos géneros serio-cómicos existe un 
fuerte elemento retórico, pero en la atmósfera de jocoso relativismo 
propia del sentimiento carnavalesco del mundo, este elemento cambia 
sustancialmente: se debilita su unilateral seriedad retórica, su carácter 
racional, unívoco y dogmático. Por ello, como sostiene Ponzio: 

 
Alla parola monologica, all’ingenua integrità e sicurezza 

dell’autocoscienza dei generi alti e seri si contrappone nella menippea, 
come nel dialogo socratico (e nei generi affini: diatriba, soliloquio, sim-
posio, ecc.) la dialogicità intrinseca della parola, che viene ad assumere 
un ruolo decisivo, vitale per il personaggio92.  
 
En consecuencia, la verdad unívoca, ortodoxa e inmutable cedía 

paso, en la España del xvii, al careo entre las voces, al relativismo de 
los puntos de vista, al multiplicarse de las perspectivas, a rebasar el 
límite.  

Siguiendo esta lógica, si el tono serio siempre ha sido el revesti-
miento respetable de la tradición, defendida y difundida como verdad 
infalible, el cómico se ha impuesto, en cambio, como una de las po-
cas armas en grado de rasguñarla con la ironía irreverente de la que se 
sirve para poner en evidencia los límites, el engaño en ocasiones, las 
construcciones ilusorias.  

En virtud de lo que denominamos realismo grotesco los aspectos ma-
teriales y corporales, centrales en la tradición cómica de la colectivi-
dad popular, se hacen principio universal y positivo. 

Así como en los carros de carnaval desfilaban fantoches de los que 
la sociedad se burlaba y tras las máscaras podía ocultarse la verdad, de 
igual manera en el escenario de los corrales y de los teatros de corte, 
el gracioso representaba la metáfora de la vida hecha teatro.  

Pero en esta trasposición dramatúrgica no hay que menospreciar el 
ascenso de una burguesía popular trabajadora y activa y, por tanto, la 
nueva codificación social y teatral de un personaje básico en la come-

 
92 Ponzio, 1980, p. 119. 



 EL GRACIOSO EN CALDERÓN 71 

dia nueva, precedentemente confiado al antojo de los juglaresy bufo-
nes. 

 La idea del theatrum mundi93 llega a Calderón proveniente de una 
larga tradición clásica y medieval, pero en sus dramas es donde alcan-
za el ápice de sus posibilidades expresivas94, encarnándose en las 
múltiples funciones dramáticas de las que el gracioso puede hacerse 
cargo en cuanto la construcción de este personaje abandona la tradi-
ción que confinó a sus predecesores en los territorios de la comicidad 
y se prepara a explorar los territorios de lo trágico95.  

La naturaleza fronteriza del gracioso se revela en su capacidad de 
moverse autónomamente a lo largo de la línea que separa lo trágico 
de lo cómico, la realidad de la ficción, la verdad del engaño, y se 
expresa recurriendo a una serie de modalidades expresivas calibradas 
para romper la ilusión escénica. 

Según Soufas 
 

Due to his unique position, often as spectator of the same drama he 
helps to represent, moreover, the gracioso serves as the intermediary be-
tween the real-life public and the depicted world of the stage commu-
nity, thereby enhancing the vestiges of the ritual and communal experi-
ence inherent in the carnivalesque spirit and structure of the comedia96. 
 
Estas modalidades de construcción del personaje, aun centrándose 

en la dramaturgia, traducen en la escena un fenómeno ampliamente 
difundido en la cultura de la época y que Bonito Oliva teorizó en la 
llamada «ideología del traidor»97. La adopción de una actitud disociada 
respecto a la realidad, que se sirve de la ironía como instrumento por 
excelencia mediante el cual el gracioso se relaciona con los demás 
personajes y expresa su personal visión de la existencia y del sistema 
en que vive, corresponde a la conciencia, por parte del artista, de 
operar manipulando un repertorio de modalidades expresivas dadas, 
consolidadas por la costumbre y la práctica realizada con las formas 
codificadas. Es una posición fuertemente crítica que la ironía traduce 
en una amplia gama de instrumentos retóricos que van desde la para-

 
93 Ver de Ritter, 1952. Es un topos ampliamente estudiado por Jacquot, 1957. 
94 Andrés, 2004. 
95 Antonucci, 2011. 
96 Soufas, 1990, p. 316. 
97 Ver Bonito Oliva, 1977, pp. 19-24. 
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doja hasta la parodia, con todas las consecuencias que dramatúrgica-
mente comporta. La perspectiva y el alejamiento irónico adoptados 
por el «traidor», recuerdan el principio del punto de vista del Sprecher, 
«el que dice», una figura utilizada a menudo por los pintores manie-
ristas y dirigida hacia un lado como para ponerse en contacto con el 
gesto y la mirada con el espectador. 

En la mirada del gracioso calderoniano se percibe no solo una ac-
titud irreverente ante las convenciones sociales, artísticas y dramáticas, 
sino también un punto de vista irónico y desenmascarador mediante 
el cual se le indica al espectador una nueva perspectiva para observar 
con otra óptica las vicisitudes que se representan en la escena o dentro 
del cuadro. 

Como ya hemos dicho en otras acasiones, una de las premisas teó-
ricas de las que parte nuestro trabajo es considerar al gracioso caldero-
niano figura polivalente dentro de las dinámicas que mueven la ac-
ción dramática.  

Basarse en un planteamiento teórico que persigue definir este per-
sonaje como una entidad monolítica, construido exclusivamente con 
estereotipos, significa privar al gracioso de una complejidad y de una 
polivalencia que hacen de él una especie de comodín, un instrumento 
teatral versátil. 

Adoptamos, pues, una perspectiva metodológica basada en el prin-
cipio según el cual es oportuno renunciar a cualquier intento de re-
ducción de esta figura a una categoría dramática unívoca e inmutable, 
universalmente válida, a favor de una apertura teórica más amplia en 
la que confluyan las innumerables potencialidades expresivas y fun-
cionales del gracioso. Gunter, en los años sesenta, subrayó la dificul-
tad de clasificar y definir al gracioso y afirmó que: 

 
Frente a una fenomenología tan varia y complicada, ciertos críticos, 

resignados a no poder atribuir a una sola cara aspectos tan contrastantes, 
acabaron por definir al gracioso de Calderón como el mismo símbolo de 
la variedad y de la versatilidad, viendo en ello un rasgo típicamente ba-
rroco: lo «proteiforme» de que hablaba Jean Rousset98. 
 
El estudioso, además, señaló el aspecto ligado al polimorfismo del 

gracioso vinculándolo a su capacidad de estar presente tanto en el 

 
98 Guntert, 1977, pp. 441-442. 
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nivel intradiegético como en el extradiegético, o lo que es lo mismo, 
tanto en la escena, con los demás personajes y formando parte de la 
acción, como fuera de ella, en virtud de la relación de complicidad 
instaurada con el público. Una perspectiva crítica compartida también 
por Soufas, que relaciona el fenómeno renacentista de los espectácu-
los teatrales con un proceso de adaptación y conversión del rito del 
carnaval común a las experiencias dramatúrgicas europeas y del que el 
gracioso hereda la tradición de la disensión colectiva respecto a las 
jerarquías establecidas sobre las que se erige el edificio rígido de la 
sociedad.  

La emancipación de los vínculos funcionales y expresivos impues-
tos por la tipificación del papel risible, la apertura a la dimensión de lo 
trágico y la manipulación de los estereotipos ligados a la tradicional 
codificación de la comicidad, representan los aspectos sobre los que 
más se concentrará nuestra atención, a partir de la premisa según la 
cual precisamente los aspectos ligados a la predisposición hacia la va-
riedad y la heterogeneidad son los que determinan la especificidad 
característica de la innovación calderoniana, teniendo cuidado con las 
insidias que se esconden, en cambio, en el estudio e institución de 
una categoría dramática abstracta, de ese elemento común que tiende 
a una nivelación de las diversidades y paradójicamente se esfuerza en 
reducir y uniformar la naturaleza polimórfica del gracioso. Como 
afirma al respecto Rubiera:  

 
No todos los graciosos son iguales, a pesar de que se puedan reconocer 

unos procedimientos comunes, muchas veces repetidos, en el modo de 
producirse la comicidad. Sí hay un aire familiar que une a los graciosos, 
calderonianos o no, miembros todos de la «cofradía del contento». Sí hay 
una base común que hace que ese tipo de papeles lo identifiquemos con 
un solo nombre, la figura del donaire, y que apunta a un tipo de actor 
que se especializara en su representación99. 

 
99 Rubiera, 2010, p. 309. 





CAPÍTULO TERCERO 
ANÁLISIS DE LA FIGURA DEL GRACIOSO 

Modalidad de inserción simple del gracioso 

Ya hemos abordado las principales problemáticas de tipo teórico y 
metodológico en relación con las cuestiones de la taxonomía de los 
géneros teatrales, que representa un aspecto capital en la definición 
de la posible tipología dramática para una obra como El príncipe cons-
tante1. Las modalidades dramáticas de la presencia del papel risible 
dentro de esta pieza responden al principio estructural de una inser-
ción simple del agente cómico, que cabe interpretar como una mera 
condescendencia por parte de Calderón ante las expectativas del 
público, o como una adaptación de la estructura dramática de la obra 
a las convenciones teatrales de la época. La extrema marginalidad de 
Brito en el espacio de la diégesis permite suponer una función de 
tipo contrastivo ligada a este personaje, cuya estereotipada mediocri-
dad permite resaltar ulteriormente el heroísmo y el espíritu de sacrifi-
cio de don Fernando2. 

La presencia de Brito en El príncipe constante está totalmente cir-
cunscrita en la segunda parte del primer acto, tras el desembarco de 
don Fernando en las costas africanas. El gracioso se presenta en esce-
na vestido de soldado y es probable que simulara exagerada y ridícu-
lamente un arribo penoso a la playa, ya que su gesto se puede inter-
pretar como una parodia del rito clásico de los agradecimientos 
realizados por el náufrago (vv. 504-513). 

La figura del donaire se exhibe en una irónica polémica sobre los pe-
ligros que entraña la navegación y alude con tono sarcástico —como 
observa Cancelliere— a las misteriosas propiedades de la brújula. Los 
 

1 Para un panorama detallado sobre las diferentes propuestas de clasificación de 
esta obra, ver la Introducción de Cancelliere a su edición, en particular pp. 22-27. 

2 Gascón Vera, 1983.  
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versos siguientes, censurados en la edición original, son un evidente 
ataque satírico contra Paravicino y reproponen un paso de su Memo-
rial3:  
 

 Una oración se fragua 
fúnebre, que es sermón de Berbería: 
panegírico es que digo al agua, 
y en emponomio horténsico me quejo; 
poque este enojo, desde que se fragua 
con ella el vino, me quedó y ya es viejo. 

 
La interpretación de este parlamento de Brito presenta bastante 

dificultad, puesto que su construcción ingeniosa se presta a una doble 
lectura en la que confluyen tanto la referencia a los avatares del des-
embarco como a la grandilocuencia de Paravicino. Poco después el 
contrapunto ridículo del comportamiento pusilánime de Brito, que 
asiste de lejos al combate y busca un escondrijo seguro, no hace sino 
resaltar el heroísmo de los príncipes portugueses: 
 

 El cuartel de la salud 
me toca a mí guardar siempre.  
¡Oh qué brava escaramuza! 
Ya se embisten, ya comete. 
¡Famoso juego de cañas! 
Ponerme en cobro conviene. (vv. 583-588) 

 
En lo trágico de las circunstancias, el comportamento del gracioso 

es emblemático de su absoluta marginalidad; se trata, de hecho, de la 
inserción de un elemento pegadizo, sustancialmente autónomo e 
independiente de la acción principal. 

La batalla se ha acabado: don Fernando ha caído prisionero de los 
musulmanes, que fijan como rescate del príncipe la entrega de Ceuta. 
Cuando todos los personajes han salido de escena dejan a Brito en 
tierra fingiéndose muerto, pero a pesar de su naturaleza miedosa y la 
completa falta de valor, invadido por un fuerte sentimiento de pa-
triotismo y, más en general, de un espíritu de revancha de su propia 
identidad cristiana, apuñala inesperadamente a dos moros que deam-
bulaban entre los cadáveres (I, vv. 965-970). 

 
3 Alarcos García, 1937, y Cerdan, 1978 y 1983. 
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La construcción dramática del papel risible en El príncipe constante 
se caracteriza, pues, por las modalidades de inserción simple del per-
sonaje que gravita solo periféricamente alrededor de la acción princi-
pal; aun así hay que subrayar la importancia de la última aparición de 
Brito en la obra, ya que aunque se circunscribe en una dimensión 
casi de farsa y parodia del agente cómico, la misma testimonia la ab-
soluta centralidad del sentimiento religioso que empapa la ideología 
de la pieza4. El gracioso, de hecho, tradicionalmente un personaje 
burlón, cobarde y aprovechado, se erige a su manera en los últimos 
versos de sus parlamentos como baluarte de la cristiandad, partícipe 
en una colectiva defensa del universo católico. 

En cuanto a La gran Cenobia, se trata de una tragedia con final feliz 
que se desarrolla mediante una fuerte contraposición dramática en la 
que el conflicto trágico se configura en el choque entre la protago-
nista y el emperador romano Aureliano. Afirma, de hecho, Arellano: 
 

Apuntaré que hay una separación bien definida entre obras cómicas y 
trágicas, que las tragedias existen en el Siglo de Oro, y que La gran Ceno-
bia pertenece a esta clase fundamental, pudiéndose considerar una tragedia 
a lieto fine, de final feliz, que era una de las posibilidades contempladas en 
la época: tiene grandes personajes protagonistas, representa pasiones co-
herentes con esa categoría (como la ambición, la soberbia y la obsesión 
de reinar) y muestra grandes mutaciones de fortuna con fondo histórico, 
etc5.  

 
La construcción de los dos protagonistas, Cenobia y Aureliano, 

explota pues las modalidades de un fuerte contraste psicológico cuyo 
desenlace se traduce tanto en los términos de una justicia poética 
como en los de una igualmente lógica perspectiva moral. De Ceno-
bia, reina de Siria, Calderón nos ofrece el retrato coherente de la 
figura ideal del sabio estoico6; Arellano la describe así: 
 

 
4 Parece pues que en Brito se enciende repentinamente un profundo sentimiento 

de pertenencia a la colectividad cristiana, en virtud de la cual su valor y arrojo pue-
den relacionarse con la exhortación de don Fernando: «Cristianos sois, haced como 
cristianos» (cfr. I, vv. 558-559).  

5 Arellano, 2007, p. 15. 
6 Ellis, 2008. 
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Cenobia se presenta siempre al espectador como una reina modelo, 
que reúne el valor y la belleza. [...] El retrato parece seguir los modelos 
ideales de los tratados de educación de príncipes del barroco7.  

 
El valor y la sabiduría de Cenobia contrastan con la naturaleza 

ambiciosa y violenta de Aureliano, esclavo de un orgullo desmedido 
y de pasiones no es capaz de refrenar8.  

Dentro de este esquema trágico, Calderón inserta esporádicamen-
te las intervenciones del gracioso, limitadas al primer y segundo acto 
y siempre bastante marginales. Es posible observar como la construc-
ción del papel risible en esta comedia responde sustancialmente al 
topos teatral del miles gloriosus; ya desde los primeros parlamentos, en 
efecto, Persio se define a sí mismo como «un soldado venial» en bus-
ca de provecho que, explotando una apetitosa oportunidad que le 
concede la fortuna, se presenta en la corte de Cenobia para reivindi-
car la recompensa de otro y asume para ello la identidad de Andro-
nio. 

Su aparición en la escena es emblemática de la absoluta marginali-
dad de este gracioso dentro de la acción dramática, que se adentra en 
el palacio real, pero que instaura inmediatamente con el público —a 
través de un largo aparte— una relación confidencial y casi exclusiva 
por medio de la cual se identifica a los ojos de los espectadores y les 
hace partícipes privilegiados de su embrollo. 

Dentro de nuesto análisis, los pasos más importantes para el estu-
dio de este personaje son las narraciones cómicas de dos episodios 
fantásticos que obedecen —como observa Arellano— a la fórmula de 
las «mentiras disparatadas»9. Aquí viene el primer cuento:  
 

 Guardaba un gigante  
de una viña cada uva 
tan grande como una cuba. 
Contra aquel monstruo arrogante 
quisieron que fuera yo 
a traerles cierto día 
que hambre la gente tenía. 
El gigante me sintió; 

 
7 Arellano, 2007, p. 14. 
8 Novo, 2003.  
9 Arellano, 2006, p. 37. 
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y yo, usando del consejo  
más que de la valentía, 
dejé una uva vacía 
y vestime de pellejo. 
Él, oliendo carne humana,  
entre las cepas llegó, 
¿y qué hizo? El diablo le dio 
entonces de comer gana, 
y aquel mismo grano quita  
de la cepa, y de un bocado 
me zampa, medio mascado; 
pensando que era pepita 
me arrojó tanto, que fui  
volando, si es que volaba, 
el ejército, que estaba  
quinientas leguas de allí. (I, p. 79)10 

 
Pese a que Persio no se sirva del aparte, se trata de una historia in-

verosímil que parece más bien dirigida al público con la finalidad de 
suscitar la hilaridad, que parte efectiva de un diálogo entre el gracioso 
y la reina, la cual, indiferente ante la respuesta desatinada del soldado, 
sigue leyendo su pretendido memorial.  

A diferencia del episodio fantástico en el cual Persio dice haber 
entrado en la viña de un gigante, el del asalto a las murallas enemigas 
lo escucha con atención Cenobia, quien, de todas formas, a oscuras 
del engaño, del que solo —como ya hemos señalado— es sabedor el 
público, supone erróneamente que la graciosidad del suceso se debe a 
una manifestación de modestia del soldado, con la meritoria inten-
ción de quitarle importancia y disminuir el alcance heroico de sus 
hazañas (I, p. 79). 

Tampoco los demás personajes presentes en la escena captan la 
hilaridad del diálogo entre Persio y la reina; esta comicidad alcanza 
mayor significación cuando Cenobia, confíando en el supuesto valor 
del gracioso al que considera un héroe, cuenta con su fuerza para 
afrontar el posible peligro delante de un desconocido que ha llegado 
enmascarado a su corte y le pide audiencia: lo que hace divertida 
semejante situación, de por sí peligrosa, es el contraste ridículo entre 
el evidente miedo de Persio y el absurdo equívoco por el cual sus 

 
10 A partir de ahora, se hará referencia a la edición de Valbuena Briones, 1959. 
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síntomas de turbación se interpretan como manifestaciones de un 
sincero temor por la la reina.  

En la tipología dramática de la inserción simple del papel risible se 
puede enmarcar también el personaje de Chato en Judas Macabeo, 
tragedia de argumento histórico basada en los acontecimientos 
dramáticos de la rebelión hebrea contra las persecuciones de Antíoco 
durante el siglo II a. C.11. 

Chato al servicio de la joven Zarés, entra en escena al principio 
del acto I, para anunciarle la agonía del anciano tío provocada por la 
noticia de la muerte heroica de uno de sus hijos; el gracioso aprove-
cha la ocasión para exhibirse en un ataque violento y ridículo contra 
la vejez, recuperando un antiguo topos literario cuyo ejemplo más 
representativo puede ser considerado el del poeta griego Mimnermo 
quien por un lado cantaba la vanidad de la juventud y de sus placeres 
efímeros y por el otro reprochaba la consunción gradual e inexorable 
de la vejez. Estas son las palabras con las que Chato se burla de la 
«negra vejez» y al mismo tiempo alude sarcásticamente a los medios 
de que se valen las mujeres para camuflar sus efectos, lo que entraña 
un comportamiento misógino, faceta muy frecuente del gracioso:  
 

 ¡Oh, lo que fuera de ver 
un reino sin vieja alguna! 
Y si quieres ver, Zarés,  
si el ser vieja es cosa fea, 
no hay mujer que, aunque lo sea, 
te confiese que lo es. 
¡Que las canas, que honor dan, 
se tiña una loca vieja, 
y no tiña una bermeja 
sus hilachas de azafrán! 
¡Que la doncella, que en ella 
se enseña el signo a fingir, 
mientras se atreva a decir 
sin vergüenza: «Soy doncella,! 
y a quien la edad aconseja 
y da el tiempo desengaños, 
al cabo de tantos años  

 
11 Arellano, 1983.  
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nunca ha dicho: «Yo soy vieja»! 
¿No oyes el llanto que suena? (I, p. 9) 

 
Chato participa nuevamente en la acción dramática al principio 

del acto segundo, cuando Zarés, decidida a conquistar el amor de 
Judas monstrándole su preparación al combate y su docilidad a la 
disciplina militar, se presenta «armada y con una bandera al hombro».  

El gracioso actúa en este caso, como suele suceder en las dinámi-
cas convencionales de la Comedia nueva, como contrapunto ridícolo 
del personaje al que presta servicio; la didascalia que anticipa su en-
trada en escena recita: «sale Chato, vestido de soldado ridículamente 
con muchas armas» (II, p. 14). 

La comicidad lingüística del gracioso, además del aspecto ridículo 
y de las frecuentes observaciones de tono chistoso, se completa con la 
consabida construcción de un personaje que responde a los principios 
de una hilarante ética de la cobardía. Parece bastante significativo al 
respecto la reacción disparatada de Chato en el diálogo en el que 
Zarés le pide que combata: 
 

Chato   ¿Qué pretendes? 
Zarés  Saca tu espada. 
Chato   La mía  

es muy recatada, y teme 
el parecer deshonesta 
delante de tanta gente. 

Zarés  Desnúdala ya. 
Chato    Es doncella, 

y porque mejor lo pruebe, 
jamás sangrienta se ha visto; 
y tanto, que por no verse 
con tal mancha, su costumbre 
es no reñir, pero a veces 
vienen al hombre ocasiones  
donde excusarse no puede… (II, p. 15) 

 
El gracioso se niega a luchar dejándolo entender con ironía, y va-

liéndose de una herramienta retórica que, aprovechando las posibili-
dades alusivas del lenguaje que decide utilizar, transfigura cómica-
mente la imagen de la espada en la de una doncella que protege su 
virginidad al quedar escondida con firme voluntad.  
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Más allá de ciertas esporádicas intervenciones a las que nadie pare-
ce prestar la mínima atención, mientras Lisías, Simeón y Jonatás se 
disputan una banda de Zarés, Chato vuelve a la escena como rehén 
de unos soldados sirios que confunden su atavío ridículo con el de un 
espía. Nos parece interesante citar parte del parlamento entre el gra-
cioso y Lisias ya que en él es posible notar un claro ejemplo de 
αλογία, término que, según la antigua tripartición de la locura que 
propone Cancelliere, connota generalmente los disparates del bobo y, 
a veces, como en este caso (donde el núcleo de la alusión cómica es 
el doble sentido del verbo «partirse»), los del gracioso12: 

 
Lisias  ¿Qué esperas? 
Chato   ¿Qué he de esperar? 

Que me ahorquen para irme. 
Lisias Pártete. 
Chato   No he de partirme; 

entero me han de colgar. 
¡Bueno es andarme engañando 
con «ya te ahorco y ya no», 
como si fuera hombre yo  
con quien se han de andar burlando! 

 (II, pp. 19-20) 
 

En el acto tercero, Chato aparece solo al final de la acción, cuan-
do el asedio de Jerusalén está por concluirse; también en esta ocasión, 
la construcción del personaje, una vez más, obedece a las convencio-
nes teatrales de la época: busca un sitio seguro donde esconderse y 
del que observar tranquilamente la acción como si fuera un espectá-
culo cualquiera. 

La inserción del gracioso en El mayor monstruo del mundo es asunto 
vinculado a la composición interna que regula la disposición e inter-
relación entre los episodios que construyen la diégesis de la obra. 
Ejemplo de la frecuente incomprensión de lectura de la obra es la 
constatación de una supuesta rotura del principio de unidad de la 
acción sobre el que se basaría la construcción de la diégesis, factor 
que determina la recriminación de una doble fatalidad privada de 
efectivas razones dramáticas, y un embrollo de tramas paralelas, de-
fecto que —según este enfoque crítico— incluiría la inserción in-

 
12 Cancelliere, 2003, p. 132. 
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oportuna de la figura del donaire, ya que se trataría de un personaje 
sin conexión real con las dinámicas trágicas de la pieza13. 

En cambio, representativo de una visión crítica opuesta es el plan-
teamiento teórico de Hesse (1956) quien opina que la estructura de la 
obra descansa sobre la ley de subordinación, fórmula que regula la 
relación entre las dos acciones cardinales de la pieza, por un lado la 
de las dinámicas trágicas del amor atormentado entre Herodes y Ma-
riene, y por el otro la que introduce el elemento perturbador de los 
celos morbosos del Tetrarca, es decir el personaje de Octaviano. 

Es fundamental añadir que con estos dos núcleos diegéticos prin-
cipales coexisten tres acciones paralelas que, como demuestra Arella-
no, se insertan perfectamente en el sistema dramático de la obra y no 
perturban su equilibrio, puesto que las modalidades de su construc-
ción respetan las convencionales codificaciones teatrales de la época14. 

Parece conveniente ocuparnos, aunque sea sumariamente, de al-
gunas cuestiones sobre la transmisión del texto. Como es sabido, nos 
han llegado dos versiones de esta obra: una en la Segunda Parte de las 
comedias de Calderón, de la que se encargó el hermano del drama-
turgo y que consireamos la editio princeps, reeditada en tres momentos 
diferentes (1637, 1641 y 1673), y una manuscrita, en parte autógrafa, 
con dos licencias de representación, de 1667 y 1672. Existen sustan-
ciales diferencias entre las dos versiones, elementos que analizó cui-
dadosamente Ruano de la Haza, el cual halló una serie de variaciones 
léxicas, estilísticas y musicales15. 

Ante todo urge aclarar la influencia de esta doble redacción en la 
caracterización del gracioso y su función. Hay que señalar las diferen-
cias entre Malacuca en El mayor monstruo del mundo y Polidoro 
(homólogo del primero) en la redacción sucesiva de El mayor mons-
truo los celos, probablemente destinada a la representación en palacio, 
según hipótesis fundada sobre el análisis de las variantes principales 
que testimoniarían para Caamaño Rojo un nuevo proyecto teatral 
«con menos concesiones al humor propio de los mosqueteros de los 
corrales de comedias»16. 

Dando por buena esta solución para la segunda redacción de la 
pieza, cuyo enfoque dramático se orientaría hacia un aumento del 
 

13 Menéndez Pelayo, 1941, pp. 252-267.  
14 Arellano, 1999, pp. 129-130. 
15 De la Haza, 1998. Ver también Caamaño Rojo, 2002. 
16 Caamaño Rojo, 2002, p. 146. 
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tono trágico, es difícil explicar la inserción de una escena marcada-
mente cómica, ausente en la primera versión. Según Arellano podría 
explicarse en virtud de dos principios que responden a la fórmula 
convencional de la tragedia áurea: por un lado la presencia del gra-
cioso se mantiene prácticamente marginal y no altera la percepción 
dramática de la obra; por otro lado responde con verosimilitud a la 
gama de peculiaridades teatrales que distinguen la Comedia nueva y 
que obedecen, como en este caso, a un mero factor de condescen-
dencia con las expectativas del público, que espera al gracioso tanto 
en la corte como en los corrales17. 

En ambas redacciones la presencia del gracioso gravita, siempre 
marginalmente, alrededor del núcleo diegético de la tragedia y la 
naturaleza del elemento cómico, bien que sometida a modificaciones 
en el paso de la primera a la segunda versión, no pasa de factor pega-
dizo. En El mayor monstruo del mundo, Malacuca comparece solo una 
vez a mitad del acto I, dos en el II y una en el III; su ingreso en la 
escena se verifica como una calculada suplantación entre Aristóbolo y 
el gracioso, el cual, de acuerdo con las costumbres de la época, hace 
partícipe al público de la ficción mediante el recurso del aparte, en-
gañando astutamente a Octaviano con un registro lingüístico y porte 
real que solo a los ojos avisados de los espectadores resulta ridículo e 
hilarante (I, pp. 463- 464).  

En el acto II, la presencia del gracioso se limita a la torre en la que 
padece prisión por haber sido confundido con el cuñado de Herodes; 
además de un sucinto diálogo con los soldados, es de particular in-
terés el intercambio de palabras entre Malacuca y el Tetrarca quien 
creyendo abrazar a Aristóbolo, se encuentra, en cambio, en presencia 
del gracioso, que explica burlescamente su fingimiento: 

 
 ¿Quién no tendrá fingimiento 

de ser príncipe fingido? 
Pues, y esto a ninguno asombre, 
más en cualquiera suceso 
vale ser príncipe preso  
que pícaro libre, un hombre. (II, pp. 472-473) 

 

 
17 Arellano, 2006, p. 40. 
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Otra intervención interesante del gracioso es cuando el personaje 
reflexiona sobre precariedad de las cargas e instituciones humanas a 
través de una lente humorística en la que se proyecta un topos tan 
apreciado por la dramaturgia de Calderón, el theatrum mundi: 

 
 ¡Señores, que se anden otros  

de aqueste mundo en la farsa, 
haciendo príncipes, reyes,  
duques, obispos y papas, 
marqueses, condes, vizcondes, 
y una vez sola y cuitada 
que hice un príncipe yo,  
me va saliendo a la cara! (II, p. 475) 

 
Al ocuparnos de la adopción de una perspectiva crítica útil para 

analizar la construcción y la inserción dramáticas del gracioso en El 
alcalde de Zalamea, nos hace falta en primer lugar empezar por algunas 
consideraciones preliminares sobre la relación entre dicha obra de 
Calderón y la homónima Comedia de Lope. Podemos afirmar que El 
alcalde de Zalamea constituye una refundición que comporta un resul-
tado dramático nuevo, dotado de coherencia interna y de una cons-
trucción del conflicto trágico basada en un complejo sentido del 
honor18.  

En un contexto histórico-social basado sobre una concepción ex-
tremamente jerarquizada de la sociedad, Calderón inserta un conflic-
to dramático cuyo eje principal está constituido por la ley de honor 
en la multiplicidad de sus interpretaciones. 

Las cuestiones relativas a la presencia del elemento cómico en El 
alcalde de Zalamea, entrañan ante todo la necesidad de efectuar una 
distinción entre una tipología de inserción simple, que corresponde a 
los paréntesis cómicos de don Mendo y Nuño, y una de inserción 
compleja de la pareja cómica formada por Rebolledo y la Chispa. 

Se trata de una fórmula dramática cuyo núcleo reside en una es-
pecie de generalización del agente cómico, como observa oportuna-
mente Escudero19. Como en tantas otras cuestiones debatidas en el 
círculo de la crítica calderoniana, la funcionalidad efectiva de la pareja 
formada por don Mendo y Nuño en las dinámicas que regulan la 
 

18 Kersten, 1972 y Casanova, 1968. 
19 Escudero, 2010, p. 117. 
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estructura de la obra se pone en tela de juicio, puesto que resulta 
difícil aclarar cómo los dos personajes entran en una integración 
homogénea de la trama20.  

A nuestro parecer es pertinente reproducir las observaciones for-
muladas por Arellano respecto a la funcionalidad de la inserción 
dramática en virtud de la cual Calderón predispuso la presencia de los 
dos personajes en la obra:  

 
Las cosas son algo más complicadas, pues don Mendo, con su orgullo 

de hidalgo hambrón, su desprecio por los villanos, su negativa a pensar 
en casarse con Isabel, refleja en tono bufo la misma actitud que muestra 
el Capitán, funcionando como ilustración secundaria del conflicto trági-
co central. En otra vertiente, el hidagüelo no establece oposición sola-
mente, como se suele estimar por la crítica, con Pedro Crespo, sino 
también con los soldados y los nobles militares (se declara capaz de 
echarlos a todos a cuchilladas, pero pasa al lado disimulando, por cobard-
ía, vv. 1305 y ss., 1423-1424), creando así dentro de los límites de Za-
lamea, un verdadero microcosmos social y estamental, en el que los vi-
llanos han de soportar las demasías de diversas especies de nobles 
degenerados, a los que se oponen también los buenos militare como don 
Lope de Figueroa21. 

 
Si la función del personaje de don Mendo es esencialmente la de 

ser el reflejo —ridículo— del conflicto trágico que constituye el 
núcleo dramático de la obra, en Nuño se nota en cambio una remi-
niscencia literaria de Sancho Panza y de aquel Lazarillo que durante 
breve tiempo fue escudero de un mísero hidalgo caído en desgracia, 
pero desesperadamente anclado al culto de una apariencia irrenuncia-
ble y agobiante. Nuño se presenta como figura estrechamente ligada 
a la dimensión servil que por su subalternidad (tanto social como 
dramática), y por la construcción específica del personaje, podemos 
vincular a la codificación convencional del gracioso. Su presencia, 
siempre junto al personaje de don Mendo, nos parece una rememo-
ración anecdótica y referencia literaria inequivocable de tributo a 
Cervantes22, que, aun pudiendo encuadrarse a la manera de contra-
punto humorístico respecto al núcleo central de la tragedia, no pasa 
 

20 Ver, a título de ejemplo, Wilson, 1982, y Abrams, 1966. 
21 Arellano, 2006, pp. 141-142. 
22 Para las referencias a los ecos de la obra de Cervantes en los dramas caldero-

nianos, ver Sánchez, 1957; Ter Horst, 1982; Arellano, 1999b. 
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de ser concretamente un factor marginal, cuyas intervenciones se 
limitan a los primeros dos actos de la obra. 

Poco antes de que el hidalgo y su criado aparezcan en la escena, se 
hace un explícito comentario que relaciona al noble con el personaje 
de don Quijote (I, vv. 214-219), un comentario reforzado eficaz-
mente por la caracterización ridícula de don Mendo a la manera de 
«hidalgo de figura», expresión que conlleva la idea de su apariencia 
ridícula.  

Núcleo indiscutible de las observaciones sarcásticas de Nuño es el 
deseo frustrado de satisfacer un hambre destinada a quedar insatisfe-
cha, y este fantasma de la comida no puede sino empapar todo nivel 
metafórico y simbólico del lenguaje ingenioso del gracioso. 

Ya a partir de estos primeros versos es evidente que se recurre a 
un topos muy frecuente y conocido tanto en la tradición de la litera-
tura picaresca, como de la dimensión entremesil. En la primera parte 
de este diálogo, la comicidad lingüística de Nuño se percibe en el uso 
ingenioso de términos que, por su marcada ambivalencia, se prestan a 
juegos de palabras alusivos cuyo mensaje sarcástico reside en la de-
nuncia de la miseria del hidalgo. Buen ejemplo del culto de las apa-
riencias que caracteriza las maneras estrafalarias de don Mendo es el 
caso del «palillo» y de su ridícula ostentación como símbolo engañoso 
de una abundante comida recién consumida:  

 
Don Mendo    ¡Baste! 

y pues que han dado las tres,  
cálzome palillo y guantes. 

Nuño   ¿Si te prenden el palillo 
por palillo falso? (I, vv. 235-238) 

 
En conclusión, podemos afirmar que la inserción dramática de la 

pareja cómica formada por el hidalgo don Mendo y su escudero Nu-
ño obedece, en primera instancia, a su valor de referencia literaria. 
Aunque no determinen ninguna consecuencia significativa en la ac-
ción, su presencia no resulta incongruente respecto al universo 
simbólico de la tragedia. 

Modalidad de inserción compleja 

Es diferente, en cambio, el caso de la pareja cómica que forman 
Rebolledo y la Chispa, cuyo prototipo convencional se encuentra en 
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el modelo literario que caracteriza la figura del pícaro, que ahora en 
los dos personajes se diversifica respectivamente en soldado haragán y 
«soldadera».  

Observa Parker: 
 

Son personajes secundarios en la acción, pero sirven para presentar el 
tono y la ambientación de la vida militar con su conducta desordenada, 
despreocupada y pendenciera, que va a ser el telón de fondo sobre el 
que va a desplegarse un conflicto dramático23. 

 
Calderón carga inmediatamente de connotaciones a los dos per-

sonajes con una acumulación de elementos cómicos que responden a 
principios convencionales. La comicidad lingüística se basa en un 
registro afín al habla de germanía, junto a las abundantes alusiones 
escatológicas y sexuales (I, vv. 65-85; III, vv. 619-622). También la 
caracterización de la violencia verbal y de la agresividad de los perso-
najes constituye un rasgo muy significativo.  

Además de la caracterización cómica, es de subrayar la modalidad 
de inserción dramática de la pareja pícara en el conflicto trágico que 
constituye el núcleo diegético e ideológico de la tragedia. Afirma, a 
tal propósito, Escudero: 

 
Calderón toma la decisión de convertirlos en agentes activos del ar-

mazón trágico. En efecto, cuando la estructura tracista comienza a des-
arrollarse plenamente a partir de la mitad de la primera jornada, Rebo-
lledo y La Chispa van a participar de manera activa en el 
encadenamiento de los acontecimientos24. 

 
De los tres intentos —que culminan con el rapto y violación de la 

muchacha, suceso crucial que desencadena en Pedro Crespo el ejer-
cicio de la justicia— nos parece interesante analizar el primero, que 
corresponde a la segunda salida a escena de la pareja cómica. La co-
micidad de Rebolledo se forma esencialmente con la ingeniosidad 
lingüística, la connotación antiheroica, mercenaria y ridícula del 
carácter y finalmente el recurso al subtexto mímico-gestual (I, vv. 
618-673). La Chispa, a oscuras del embrollo en el que está metido su 
compañero por voluntad del Capitán, sigue con aprensión el desarro-
 

23 Parker, 2000, p. 480. 
24 Escudero, 2010, p. 121. 
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llo de los aconteciminetos, pasando desde las manifestaciones de en-
tusiasmo a las de resignación, alternando en los parlamentos tanto las 
consideraciones como las preocupaciones presumiblemente dirigidas 
al público, en los apartes. La simulación de la riña entre Rebolledo y 
el Capitán es el medio para adentrarse en las habitaciones en que 
Pedro Crespo ha escondido a su hija y a Inés: más allá del valor fun-
cional de este embrollo, es importante destacar el uso de la herra-
mienta mímico-gestual, según la tradición de la comicidad escénica 
basada en peleas, persecuciones y choques violentos.  

En suma, Rebolledo y La Chispa no solo participan de manera 
activa en la acción principal sino que contribuyen a su construcción 
en cuanto agentes funcionales de la Comedia.  

Los cabellos de Absalón es una obra centrada en sucesos bíblicos y 
deudora en parte de algunos pasos de La venganza de Tamar de Tirso 
de Molina25. El protagonismo trágico no se concentra exclusivamen-
te en Absalón, castigado por su vanidad y desenfrenada ambición, 
sino que se extiende, por un lado, al incesto entre Amón y Tamar y, 
por otro, a los conflictos que afligen a la familia y a la corte de David. 
La inserción del gracioso se debe a exigencias reales de la diégesis, 
puesto que Jonadab, confidente del joven Amón, se configura como 
único cómplice del engaño a Tamar. 

Los primeros diálogos entre los dos personajes delatan una rela-
ción de confianza, como suele suceder entre galán y gracioso. Jona-
dab se presenta como «hombre de buen humor» para divertir a los 
interlocutores con sus disparates, aunque al mismo tiempo es un ob-
servador atento que señala burlescamente la melancolía enigmática de 
Amón. 

Una de las peculiaridades de la construcción convencional de este 
gracioso es el énfasis que el dramaturgo pone en recargar la curiosi-
dad del que tradicionalmente es un «entremetido»: antes de la con-
sumación del incesto, Jonadab es, de hecho, el primero y el único 
que intuye las terribles razones del tormento que angustia a Amón. 
Sin escrúpulo moral, y ajeno a toda concepción ideal del amor, Jona-
dab representa a un alcahuete, despreocupado ante el ultraje que una 
acción como esa acarrearía al honor de Tamar (I, p. 835). 

 
25 Ver Rodríguez-López Vázquez, 1982; Ruiz Ramón, 1978 y O’Connor, 

1983. 



90 LAVINIA BARONE 

Tamar, en realidad, demuestra sentir un afecto particular hacia 
Amón, que no deriva de un sentimiento fraterno ni de una real esti-
ma por sus capacidades políticas, tanto es así que confiesa que se ale-
graría de ver coronado a Absalón26.  

El núcleo doctrinal El José de las mujeres es la fuerza del libre al-
bedrío contra el que son vanos los intentos del demonio para ablan-
dar el ánimo humano y someterlo a la voluntad diabólica.  

La comicidad de Capricho brota de su construcción dramática 
convencional, variando al compás de algunas de las modalidades risi-
bles más repetidas, como, por eejemplo, el comportamiento misógi-
no, rasgo distintivo del gracioso, que se presenta con una cierta fre-
cuencia y que, además de denotar una concepción puramente 
materialista y sensual del amor, capitanea las relaciones del personaje 
con el género femenino: 

 
   Tiene razón 

que le sobra. ¿Para qué 
es bueno que sea, señor, 
catedrática una dama? 
Cosiera, ¡cuerpo de Dios!, 
o hilara; que una mujer  
no ha menester (que es error) 
más filosofias que rueca, 
almohadilla o bastidor. (I, p. 910)27 

 
Se revela el punto de vista desengañado del gracioso sobre el 

amor. Por ejemplo, cuando Aurelio no consigue decidirse entre el 
amor por Eugenia y los celos que le provoca Melancia, el gracioso 
transforma todo en una anécdota cómica: 

 
 ¡Gracias a Dios que hallé un 

enamorado a mi modo!  
Tener dos es linda gala. 
¿Lo que hace no me diría 
quien tiene una sola, el día 
que la envía noramala? (I, p. 913) 

 

 
26 Ver Pedraza Jiménez, 1983. 
27 Las citas proceden de la ed. Valbuena Briones, 1959.  
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En un episodio en particular la elaboración es más compleja: el 
gracioso adopta una actitud de parodia en la que resalta el recurso al 
código de honor, característico de la ética de la nobleza: 

 
 ¡Ah cielos! ¿Cúyo será 

papel que a Julia divierte, 
y que con él, ¡trance fuerte!, 
haciendo visajes va? 
[...] 
   ¡Yo estoy loco! 
Cielos, vamos poco a poco; 
pisemos quedito, honor. 

 
Los celos del gracioso se mitigan por un instante cuando su acti-

tud venal le sugiere la posibilidad de sacar algún provecho, aunque al 
descubrir que se trata de un papel de música y no de una letra de 
cambio, estalla en una furia grotesca, alusiva al motivo usual de la 
miseria de los músicos: 

 
Julia  ¿Que es de música no ves? 
Capricho Porque de música es 

te he de matar a patadas. 
¿Esto tomas? ¡Rigor fiero! 
¿Pues no ves que es bobería 
dádiva hacer la poesía? 
¿Y entre músico y cajero 
la distancia no penetras, 
y que cuando más blasonan, 
unos las letras entonan 
y a otros entonan las letras? (I, p. 913) 

 
La comicidad lingüística de Capricho se exhibe en un auténtico 

alarde de ingenio, gracias al cual y a la ambigüedad del término «le-
tra», el gracioso puede echarle en cara a Julia su ingenuidad al no 
comprender la evidente diferencia que separa la profesión del músico 
de la del banquero. 

Lo que realmente diferencia la comicidad de Capricho es la inge-
niosidad verbal, cuyo objeto de burla es, lo primero, su mismo nom-
bre, segundo una visión irónica y descarada que, radicada en un pro-
fundo realismo, explora sin frenos todos los aspectos del ánimo 
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humano, desde la grandiosidad de los potentes hasta las bajezas mas 
ridículas, como constatamos en dos ocasiones. 

A la comicidad lingüística se suma la mímico-gestual. Aunque las 
didascalias no indiquen las características del sujeto cómico, no es 
difícil, para el lector moderno acostumbrado a la peculiaridad del 
personaje, imaginarse su vuelta a la escena vestido con la ropa de un 
difunto, exagerando una serie de gestos y muecas que podían sino 
suscitar la carcajada del público: 

 
 Muchísimo mejor es 

desnudar vivos que muertos. 
¡Oh cuál huele el habitillo! (II, p. 926) 

 
Si el gracioso se viste con la herramienta escénica del disfraz ridí-

culo, igualmente hilarante resulta el acto contrario, que le deja «en 
paños menores», ante los demás personajes y sobre todo ante los ojos 
divertidos del público: 

 
Aurelio  Ya todo eso se ha acabado, 

y no es bien que andes así. 
Quita el hábito. 

Capricho    Sí haré, 
aunque ante aquestos señores  
me quede en paños menores. (II, p. 927) 

 
La inserción del gracioso en circunstancias propias de un fuerte 

pathos dramático, como es el caso de la captura de Eugenia y Eleno, 
sirve para crear una comicidad de situación en contraste con el tono 
trágico de los sucesos principales y contribuye a disminuir, llegando 
incluso a interrumpirla, la tensión dramática del momento. Es lo que 
pasa, por ejemplo, en el acto III, cuando el gracioso asiste por casua-
lidad a la turbación de Melancia, invadida por una pasión incontrola-
ble y en lucha contra sus sentimientos por el decoro que su posición 
le impone. Tras un momento inicial de hilaridad por los delirios de 
Capricho, convencido de ser el objeto de los deseos de Melania, la 
comicidad irrumpe en la escena cuando el gracioso interrumpe la 
tensión dramática con un estornudo (III, p. 931). 

Similar al núcleo doctrinal en torno al que se desarrolla la acción 
dramática de El José de las mujeres, es el de otra comedia de santos de 
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Calderón, Los dos amantes del cielo, obra en la que los principios teoló-
gicos expuestos en la tan debatida doctrina De auxiliis constituyen el 
elemento fundamental de la diégesis. El martirio de Crisanto y Daría 
tras su conversión se resuelve triunfalmente con la apoteosis de los 
dos santos, resultado de sus decisiones y de un recorrido ascendente 
que de la bajeza de la condición humana conduce a la santidad a 
través del sacrificio de uno mismo.  

Como en el caso de Capricho, la presencia de Escarpín en esta 
pieza corresponde a las modalidades teatrales de inserción compleja. 
La construcción del papel risible se funda en recurrir a la heramienta 
cómica del cuento como a la farsa, cuando Escarpín protagoniza una 
pantomima simulando una lucha con un león que interviene para 
defender a Daría de su deseo de gozarla. En lo que se refiere a los 
cuentecillos, suministran un paralelismo irónico y a veces irreverente. 
En la mayoría de los casos, Escarpín se inspira en las circunstancias 
concretas de la realidad para construir su intervención cómica, que se 
basa en referirse a un ejemplo dado, disfrazado de anécdota curiosa, 
del patrimonio folclórico compartido por todas las clases sociales de la 
época; a la exposición del caso sigue normalmente una moraleja, 
aunque el orden esté sujeto a variaciones y pueda resultar invertido. 

En total son nueve los cuentos de la comedia: cuatro en el acto I, 
otros tantos en el II y solo uno en el último.  

Polemio, afligido por la melancolía del hijo, teme que tanta dedi-
cación al estudio le lleve a alejarse del mundo, hasta degenerar en 
locura. Por esto le pide ayuda a Claudio, primo de Crisanto, rogán-
dole que descubra el origen de la perturbación del hijo. Escarpín 
sugiere, con un pragmatismo descarado, una cura: «mejor es que le 
llevemos / por Roma, donde hay palpables / deidades de carne y 
hueso» (I, p. 1075), con la evidente alusión a los prostíbulos de la 
ciudad. No discute las propuestas de Claudio, pero argumenta a 
través de un cuento: 

 
   Señor,  

yo digo que será bueno; 
pero hay bueno y mejor. Mira. 
Preguntábale a un hijuelo 
una madre: «Fulanico, 
¿qué quieres, huevo o torrezno?» 
Y él dijo: «Torrezno, madre; 
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pero échele encima el huevo». 
No es malo que haya de todo. (I, p. 1075). 

 
 El último de los cuentos que Escarpín narra en el acto I presenta 

características interesantes sobre las que conviene detenerse. Crisanto, 
Claudio y el gracioso van a una «amena selva» sita en los alrededores 
del templo de Diana: desde allí vislumbran a unas sacedotisas. Ellas, 
que no se saben observadas, siguen dedicándose a sus ocupaciones: 
Cintia se queda absorta en la lectura de los Remedia amoris de Ovidio, 
Nísida se dedica al canto y, en fin, Daría se ve «dulcemente ociosa, 
/dando ella sola a entender / que no tiene una mujer / más que 
hacer que ser hermosa» (I, p. 1078). 

Crisanto admite haberse quedado deslumbrado de la belleza de la 
última y así es como Escarpín manifiesta, según su perspectiva, su 
completo acuerdo con las palabras del protagonista:  

 
 ¡Buena Pascua te dé Dios! 

Porque no hay cosa más clara, 
ni habilidad, ni saber  
que se iguale con tener  
una mujer buena cara. (I, p. 1078). 

 
La belleza, según Escarpín, prevalece sobre las razones del intelec-

to y no sin una justificación creíble,cuyo mensaje transmite el valor 
pragmático de un cuento: 

 
 La raposa y la perdiz 

tuvieron una pendencia: 
la raposa, por su ciencia,  
quería ser más feliz; 
la perdiz, por su hermosura; 
a quien la otra decía: 
«Bobaza, a ti cada día 
te caza quien te procura». 
Y ella dijo: «Aunque bobaza, 
con cuanto tú sabes, no 
sabes tan bien como yo». (I, p. 1078). 

 
En el caso del cuento de Escarpín hay que ver si se trata de una 

variante aislada de la fábula de Esopo del cuervo y la zorra y aclarar el 
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valor emblemático de la perdiz. El punto de partida de nuestra pro-
puesta exegética es justo la fábula de Esopo28, pero lo interesante es 
que, gracias al monje Ademaro de Chabannes, se conserva además 
una variante aislada de la versión latina de Fedro titulada La zorra y la 
perdiz29, aunque Bertini concluye que la variante de la perdiz es difí-
cilmente atribuible Esopo30.  

Un breve excursus de la historia emblemática de la perdiz puede 
aclarar la posible connotación moral que Calderón podía conocer. 
Son esencialmente dos las tipologías cualitativas atribuidas en la anti-
güedad a esta ave: la ingeniosidad y la lascivia.  

Una fuente clásica como las Metamorfosis de Ovidio, dice que la 
aparición de esta ave procede de la transformación repentina de Talo, 
sobrino de Dédalo, que veía una amenaza a su fama de inventor en la 
extraordinaria pericia del joven. Plinio el Viejo reconoce a la perdiz 
una incontenible propensión a la lujuria, y Plutarco afirma que los 
machos de la especie suelen romper los huevos para que las hembras 
no se dediquen a empollarlos, sino que se apareen otra vez. 

Tras la difusión de las Etymologiae de Isidoro, se esparce además la 
creencia de que la perdiz está acostumbrada a robar a las otras aves sus 
huevos, originando una connotación moral negativa transmitida por 
los bestiarios medievales. 

Queda por aclarar el motivo por el que Calderón eligió presumi-
blemente el símbolo emblemático de la perdiz y con qué finalidad 
dramática confió esta referencia al cuento de Escarpín.  

Si comparamos el paradigma moral de la fábula transmitida por 
Ademaro de Chabannes con lo que se deduce del cuento del gracio-
so, aunque las dos historias no coincidan en el desarrollo de la diége-
sis, coinciden al menos en parte en su moraleja: tras la aparente segu-
ridad en que viven los que se consideran invencibles, se celan las 
insidias de la soberbia, que es el punto débil de los que, como el zo-
rro, se creen infalibles; la perdiz, de hecho, en el cuento del gracioso, 
no posee la ciencia del primero, pero conoce los límites y las debili-
dades de cuantos le dan la caza. Esta moraleja, en el ámbito de nues-
tra comedia de santos, induce una serie de reflexiones.  

 
28 A. La Penna, C. Benedetti, 1996, p. 171. 
29 Bertini, 1975. 
30 Bertini, 2009, p. 29. 
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En primer lugar, considerando la construcción dramática conven-
cional del gracioso, se presentan dos de las actitudes codificadas en la 
tradición típicas de su naturaleza donairosa: el pragmatismo y una 
concepción nada idealista de la belleza femenina. Crisanto es un váli-
do ejemplo de hombre docto, dedicado más al estudio que a las fri-
volidades mundanas. Ante las preocupaciones del padre describe el 
consuelo del aislamiento y el total desinterés ante cualquier otra cosa 
que no sea el estudio (I, p. 1074 ). Pese a ello, parece sugerirnos 
Escarpín, nada puede aislarlo de los estímulos elementales del ser 
humano, como la atracción de la belleza, cuyo símbolo es la perdiz, 
que hace mella en el más desinteresado de los hombres.  

En segundo lugar, el instrumento simbólico de que se sirve el gra-
cioso es la imagen codificada del ave, conocida en el contexto cultu-
ral de la época. A la leyenda de San Jerónimo pertenece además el 
episodio del león que acude a defender a Daría cuando esta invoca la 
ayuda del Señor para salvarse de la tentativa de Escarpín.  

La escena farsesca exige a Escarpín hacer gala de un repertorio es-
pecialmente mímico-gestual: la lucha con el león sin duda es un lan-
ce de efecto risible asegurado, que será bien recibido por el público 
(III, p. 1103). 

Dejando aparte la cobardía del gracioso, es interesante detenerse 
un momento en sus consideraciones acerca de la misteriosa divinidad 
«manda-leones», que tan solo acude en ayuda de algunos fieles. La 
conclusión disparatada del personaje concuerda con su caracteriza-
ción estereotipada: viendo el trágico fin de Carpóforo, al cual decapi-
tan, Escarpín, milagrosamente ileso tras la agresión del león, tiende a 
la neutralidad siguiendo el principio de no participación en la acción 
que distingue normalmente la conducta del gracioso. 

La centralidad dramática del libre albedrío caracteriza también a El 
mágico prodigioso, según un canon barroco tridimensional de la acción 
en el que confluyen la dimensión trascendental de la salvación (con 
su problemática teológica implícita y la contraposición entre el bien y 
el mal), la más mundana del amor terrenal y finalmente la que de-
pende de los mecanismos teatrales de los enredos31. 

Dentro de esta compleja articulación dramática, la inserción del 
elemento cómico responde a una doble finalidad, estética y estructu-
ral: la graciosidad se impone como un factor determinante a la hora 

 
31 Ver Sugranyes, 1980, p. 119. 
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de reducir la tensión; y sirve para destacar las peculiaridades dramáti-
cas de los personajes principales, según el contrapunto irónico y el 
paralelismo cómico. Además, en esta comedia, la graciosidad no es 
prerrogativa de un único personaje (como hemos visto en las otras 
dos), sino que la desempeñan tres figuras que actúan conforme al 
principio dinámico de la contraposición.  

La aparición en la escena de Cipriano traduce, a través del vestua-
rio, una caracterización que condiciona la de Clarín y Moscón, los 
cuales acompañando al protagonista «vestido de estudiante», se pre-
sentan «de gorrones»32, mostrando una inicial contraposición ridícula 
que va manteniéndose durante los momentos más importantes del 
drama.  

El paralelismo resulta especialmente jocoso cuando atañe a la dis-
puta amorosa. Al conflicto entre Lelio y Floro, que se enfrentan por 
Justina, se contrapone el dialogo ridículo entre los dos criados. Junto 
a las distorsiones lingüísticas, nos parece interesante subrayar la paro-
dia de las convenciones sociales, y la habitual ironía que caracteriza la 
interacción entre Clarín y Moscón. Se origina pues un paralelismo 
cómico entre los caballeros y los criados.  

A la transformación radical de Cipriano (ya no es un estudiante 
dedicado a la lectura, sino un galán empeñado en conquistar a una 
mujer), corresponde la de los dos servidores que son su contraparte.  

Afirma sobre esto Strosetzki: 
 

Esta evolución que va del dominio de la razón al dominio de la pasión 
puede interpretarse de forma positiva o negativa. En tanto que Cipriano 
se aleja de la razón, parece, juzgándolo de modo negativo, adentrarse en 
un laberinto y perder la posibilidad de manejar su voluntad de forma ra-
zonable y sin dejarse llevar por las pasiones. Lo que se representa es, por 
tanto, la lucha entre la razón y las debilidades humanas. Calderón no cri-
ticaría, así podría afirmarse, la limitación de la razón, sino que aclararía el 
desconcierto de Cipriano, resultado del abandono de sus estudios, y el 
alejamiento de la razón en favor de las pasiones y de la magia contra-
puesta a la razón filosófica33. 

 
Tras un año de estudios Cipriano ha aprendido el arte de la magia 

con el que piensa obtener a su amada. Clarín, que ha permanecido 

 
32 Se cita por la edición de Wardropper, 1985. 
33 Strosetzki, 2008, pp. 171-172.  
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todo este tiempo en compañía del joven y de su maestro, el demoio, 
se figura haber aprendido los secretos de la magia y se propone utili-
zarlos para poner a prueba a Livia. Un evidente paralelismo se instau-
ra entonces entre el dramático parlamento de Cipriano y el ridículo 
pronunciado por el gracioso que retoma a modo de parodia palabras 
y conceptos del primero y los somete a un eficaz rebajamiento cómi-
co que resalta la tonalidad trágica del momento: 

 
 Ingrata deidad mía, 

no Livia ardiente, sino Livia fría,  
llegó el plazo en que espero 
alcanzar si tu amor es verdadero; 
pues ya sé lo que basta 
para ver si eres casta o haces casta; 
que con tanto cuidado 
aquí la ciencia mágica he estudiado 
que por ella he de ver (¡ay de mí triste!)  
si con Moscón acaso me ofendiste. 
Aguados cielos (ya otro dijo «puros»), 
atended a mis lóbregos conjuros, 
montes… (III, vv. 2126-2138) 

 
Uno de los momentos más hilarantes es la propuesta ridícula de 

Clarín cuando este se ofrece a cerrar un pacto de sangre con el de-
monio renunciando a su propia alma a cambio la fidelidad de Livia 
(III, vv. 2150-2161).  

El recurso significativo a un objeto escénico como el pañuelo su-
cio y el gesto grotesco de firmarlo con la sangre que Clarín se hace 
brotar de la nariz dándose un sopapo, reproponen, a través de la 
construcción convencional de la comicidad, la absoluta centralidad 
diegética e ideológica del pacto diabólico, poniendo en evidencia la 
estupidez e insensatez de dicho gesto. 

El elemento cómico en los dramas La devoción de la Cruz y El pur-
gatorio de San Patricio presenta aspectos comunes que permiten afron-
tar su comparación. El perfil de los protagonistas de las dos obras, 
respectivamente Eusebio y Ludovico Enio, coincide, de hecho, con 
la figura estereotipada del bandido impenitente34. De todas formas, lo 

 
34 Parker, 1949 y Delgado, 2000, p. 45. 
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que distingue el ejercicio del mal en ambos personajes es la expresa 
voluntad de encerrarse en una dimensión oscura y pecaminosa. 

En la construcción del gracioso de ambas comedias, se utilizan 
conocidos recursos teatrales, como la presencia en tono de farsa de 
una pareja villana35. Es posible determinar una gama de villanos 
cómicos en los diferentes géneros del teatro calderoniano en que 
comparece.  

A partir de la identidad campesina que denota el nombre (pues 
tanto Gil y Menga, cuanto Juan Paulín y Locía, comparten esta con-
notación específica de carácter onomástico), se nota el recurso cons-
ciente a las técnicas relacionadas con la expresividad verbal, por 
ejemplo a través del sayagués. Como afirma Valbuena Briones:  

 
Los graciosos Gil y Menga de La devoción de la cruz poseen una clara 

ascendencia prelopesca, pues aparecen con los mismos nombres en [...] 
Juan del Encina, aunque hay que precisar que en la pieza del salmantino, 
los personajes rústicos son dos parejas, Gil y Pascuala y Mingo y Menga. 
En la Égloga la acción es mínima. Los pastores se expresan toscamente 
en el dialecto charro. Sus intervenciones reflejan temor, envidia y rego-
cijo, propios de una psicología primitiva36. 

 
Es interesante observar el empleo de este instrumento dramático 

del sayagués al principio de La devoción de la cruz37, si bien es de sub-
rayar que con el desarrollo de la obra va menguando la frecuencia de 
estas formas dialectales, hasta producirse su anulación al final de la 
pieza, cuando Gil anuncia a los demás el prodigio milagroso de la 
confesión de Eusebio.  

Además del importante (aunque limitado) recurso al sayagués, 
otros rasgos reiterados en el personaje rústico son su ingenuidad, 
cobardía y una ausencia casi total de valores morales. La fanfarronería 

 
35 La inserción de la pareja villana no es una particularidad de las obras que esta-

mos analizando, sino que aparece otras veces en el corpus de la dramaturgia caldero-
niana. Además de en La devoción de la cruz y El purgatorio de San Patricio, aparece 
también en Las cadenas del demonio, La hija del aire, El postrer duelo de España, El laurel 
de Apolo, La púrpura de la rosa, Celos aun del aire matan, El hijo del Sol, Faetón, Eco y 
Narciso, La estatua de Prometeo, El acaso y el error y El alcaide de sí mismo. Un óptimo 
punto de referencia es Salomon, 1965. 

36 Valbuena Briones, 1987, p. 56-57. 
37 Se cita por la edición de Delgado, 2000. 
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y socarronería del carácter se conjugan con la malicia del lenguaje y 
gestos obscenos, recurso de seguro efecto entre el público:  

 
Menga  ¡Mas que topamos con él,  

segun mezquina nací! 
Gil   Menga, ¿yo no voy aquí? 

No temas ese crüel 
capitán de buñuleros, 
ni el toparlos te alborote, 
que honda llevo yo y garrote. 

Menga  Temo, Gil, sus hechos fieros; 
si no a Silvia a mirar ponte, 
cuando aquí la acometió; 
que doncella al monte entró 
y dueña salió del monte, 
que no es peligro pequeño.  

Gil  Conmigo fuera crüel, 
que también entro doncel 
y pudiera salir dueño. (II, vv. 1080-1095) 

 
El siguiente encuentro casual con Eusebio, al que Gil y Menga no 

consiguen reconocer, se resuelve con una escena de marcado sabor 
entremesil en la que el recurso a las típicas técnicas farsescas por parte 
de los dos actores que encarnan a los villanos conseguía seguramente 
conciliar la comicidad lingüística con la mímico-gestual, en la que se 
refleja hasta una irónica referencia a la conocida iconografía del mar-
tirio de San Sebastián: 

 
Gil  De San Sebastián me han puesto. 
Menga  De San Sebastiana a mí. 

Mas ate cuanto quisiere,  
señor, como no me mate. 

Gil  Oye, señor, no me ate, 
y puto sea yo si huyere. 
Jura tú, Menga, también  
este mismo juramento. (I, vv. 1162-1169) 

 
Otro recurso teatral muy frecuente en la construcción del papel 

risible es el uso del disfraz ridículo. Al principio del acto III de La 
devoción de la cruz, «Sale Gil con muchas cruces, y una muy grande al 
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pecho». En la construcción del significado relacionado con la apari-
ción del personaje villano en la escena se aúnan tanto el ridículo as-
pecto de tal atavío, que parece reflejar una concepción supersticiosa 
de la religión, característica de la devoción popular, como la evidente 
alusión al refrán «andar con las cruces a cuestas» que, según el Diccio-
nario de Autoridades, significa «hacer rogativa y plegarias para rogar a 
Dios nos conceda lo que le pedimos, o que nos saque de la aflicción 
y peligro en que estamos». 

La función más inmediata de la comicidad es pues llamar la aten-
ción del público sobre el contrapunto ridículo que se crea entre la 
devoción del bandido a la cruz y la presunta ingeniosidad de Gil, que 
explota este símbolo en toda su hilaridad frente a la veneración con la 
que el joven se arrodilla ante él.  

La técnica del disfraz a la que recurre Calderón para la caracteriza-
ción del personaje de Gil, vuelve a suscitar las carcajadas del público 
cuando el villano, descubierto por sus paisanos (pero solo tras recibir 
los palos), decide abandonar el atavío de bandolero y su consiguiente 
conducta moral. El acto de desnudarse en la escena, que ya hemos 
resaltado refiriéndonos al personaje de Capricho en El José de las mu-
jeres, es un recurso cómico bastante frecuente y entraña múltiples 
significados a la luz de las normas sociales vigentes en el siglo xvii, 
además de las circunstancias específicas de cada representación. 

Entre las últimas apariciones de Gil, hacia el final de la tragedia, 
mencionaremos la escena de la sepultura de Eusebio y su milagrosa 
confesión posterior. Al villano le encargan la guardia del cadáver, por 
lo que será testigo de su momentánea resurrección, y se exhibirá en 
un escena de terror y cobardía según la construcción más convencio-
nal del personaje. Es lícito imaginar que el absurdo diálogo (en reali-
dad un monólogo) entre Gil y Eusebio podía suscitar la hilaridad de 
los espectadores, tanto en virtud de la comicidad verbal, cuanto por 
la mímica del actor. 

 La construcción del papel risible propia de la figura de Juan 
Paulín en El purgatorio de San Patricio y la del personaje complementa-
rio de Locía, presenta un conjunto de modalidades teatrales en pos de 
la comicidad que recuerdan el esquema de la inserción dramática de 
Gil y Menga. También en esta obra nos hallamos en presencia de dos 
personajes convencionales que podemos encuadrar en la tipología 
cómica de la pareja villana. En este caso lo cómico se limita a una 
especie de paréntesis de tipo entremesil. 
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La clave se encuentra una vez más en el paralelismo ridículo que 
se establece entre los dos triángulos amorosos de la obra: según esta 
perspectiva, Juan Paulín, Locía y Filipo se contraponen en parodia a 
Ludovico Enio, Polonia y Filipo. Juan Paulín comparece en la escena 
inmediatamente después de la llegada de Patricio a una «aldea cercana 
a la corte de Egerio» (p. 185) y según un topos muy frecuente asiste 
escondido a la traición de la mujer que abraza a Filipo, un soldado 
temporalmente alojado en su casa. Este es su aparte:  

 
 ¡Ay, señores, lo que veo!, 

que abrazan a mi mujer. 
¿Qué me toca hacer aquí? 
¿Matarlos? Sí, yo lo hiciera, 
si una cosa no temiera, 
y es que ella me mate a mí. (I, p. 185)  

 
Como se desprende ya del texto citado, la dinámica conyugal de 

la pareja villana se delinea según un esquema de comportamiento 
convencional cuya referencia parodiada es la ley de honor que exige 
la venganza lavando con sangre la ofensa. 

Los elementos de la puesta en escena que están más directamente 
en relación con la tipología teatral del entremés son la comicidad 
mímico-gestual de las palizas y los apaleamientos: 

 
Paulín  Ya se fue, bien puedo hablar 

alto. Esta vez, mi Locía, 
cogite, por vida mía, 
y esta tranca me ha de dar 
venganza. 

 [...] 
Y así juro a non de Dios, 
que pues la sentencia das  
y la cuenta está tan clara, 
que has de llevarlos, repara, 
cincuenta palos, no más. (I, pp. 185-186) 

 
De acuerdo con lo que afirma Chauchadis, hay que reiterar un 

aspecto que merece especial atención: 
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Es la tonalidad con la que se pintan los amores o, mejor dicho, los des-
amores rústicos. Se trata siempre de riñas que terminan a palos, de muje-
res infieles o no correspondidas, de maridos cornudos o consentidos, en 
una visión amarga del amor, como si el matrimonio fuera una situación 
incompatible con la condición campesina38. 

 
En el acto II la pareja villana aparece brevemente tras el aparente 

homicidio de Polonia a manos de Ludovico Enio. Una vez en fuga 
por los campos circundantes, el criminal da con la casa de los villanos, 
que aparecen por última vez juntos en la escena; en esta ocasión, 
Calderón utiliza el recurso de la desnudez para presentar a los villanos 
con un aspecto ridículo.  

En el último acto solamente se evoca la presencia de Locía, mien-
tras el marido se encuentra ya al servicio de Ludovico Enio. En un 
primer momento, la función dramática de Juan Paulín, que se pre-
senta disfrazado «de soldado ridículo» (III, p. 199), es simplemente 
contar las vicisitudes no representadas acaecidas en el tiempo que 
separa el final del segundo acto y el principio del tercero. 

Además de esta función de compactación de la diégesis, la presen-
cia de Juan Paulín destaca en el último acto gracias a su comicidad 
mímico-gestual.  

Ya hemos hecho hincapié, al introducir el personaje, que Juan 
Paulín no es un dechado de coraje ni de fuerza de voluntad; así pues, 
ya solo ante la idea de tener que vérselas con un fantasma, siente que 
le abandonan las fuerzas (III, p. 200-201). Tras esconderse para no 
tropezar con el fantasma, se encuentra, en cambio, a Filipo, y lo deja 
pasar simulando una pelea. Por lo que dice la didascalia, el gracioso 
finge luchar contra con un fantasma ejecutando en la escena una 
pantomina ridícula que, además de provocar carcajadas entre los es-
pectadores, se revela una solución para que el protagonista no le acu-
se de no haberlo defendido. Al cabo de poco rato viene Ludovico 
Enio, el cual ha encontrado al supuesto fantasma y desvelado su iden-
tidad, descubriendo que era él mismo. Transtornado por este prodi-
gio, pierde el sentido y confunde la voz del villano con la de la oscu-
ra presencia: 

 

 
38 Chauchadis, 2000, p. 159.  
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Ludovico   ¿A qué vuelves, monstruo 
horrible? Ya estoy rendido  
a tu voz. 

Paulín    ([Ap.] Él está loco.) 
Que no soy el monstruo horrible; 
Juan Paulín soy, aquel tonto 
que sin qué ni para qué 
te sirve. (III, p. 202). 

 
Presumiblemente esta es la clave de lectura de la presencia gracio-

sa en nuestra pieza. Solo gracias a un caso fortuito, en efecto, Juan 
Paulín se encuentra inesperadamente al servicio del protagonista, no 
por decisión suya, sino forzado y sin oponer resistencia alguna, pues 
ello significaba responder a las prioridades fundamentales del instinto 
de supervivencia. La conclusión de esta extraña relación y colabora-
ción entre Ludovico Enio y el gracioso concluye con el voluntario 
abandono del amo por parte del criado, cuando éste se entera de la 
envergadura extraordinaria de la próxima misión en la que peligraría 
su supervivencia. 

El analisis de las dos partes de La hija del aire intentará localizar y 
aclarar las modalidades mediante las cuales Calderón modeló la figura 
de Chato, realizando lo que, inspirándonos en el enfoque metodoló-
gico propuesto por Cancelliere en su análisis de las Soledades gongo-
rinas39, se podría definir como un consciente recorrido metateatral de 
los territorios codificados de la comicidad, a partir de una reelabora-
ción de los aspectos convencionales que determinan las características 
del personaje.  

Esta técnica, fundada sobre el principio de la construcción hete-
rogénea del gracioso, traduce y, al mismo tiempo, se yergue como 
símbolo de lo que Hernández Araico definió como el elemento me-
tadramático central de la entera obra (al cual, dentro de poco, volve-
remos)40. Según esta perspectiva la parábola dramática de Chato reco-
rre, en primer lugar, los estadios de la codificación tradicional de la 
comicidad; culmina mas allá de los confines de lo risible en el mo-
mento en que el gracioso, una vez desvanecida la chispa de la hilari-
dad y de la ingeniosidad verbal, se disuelve poco pa poco para salir 

 
39 Cancelliere, 2010.  
40 Hernández Araico, 1983.  
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silenciosamente de la escena, exhibiéndose en un “finale in calando”41 
con un espectral teatro de guerra como decorado. 

De acuerdo con las reflexiones de Suscavage, constatamos que la 
parábola dramática de Semíramis se cierra esencialmente a causa del 
doble concurso de la hostilidad divina de Diana (que con la muerte 
de la muchacha pretende vengar la muerte de su discípulo) y de la 
ceguera de la misma protagonista que, pasando por alto los horrores 
pronosticados por el vaticinio de Venus y al mismo tiempo, incapaz 
de ejercitar el dominio de las propias pasiones mediante la razón de-
termina que la trágica profecía se cumpla42.  

Semíramis es la imagen emblemática de la vastedad del ánimo 
humano, desvelando las zonas oscuras y las inconmensurables, donde 
una atmósfera cargada de pathos y conflicto, traduce la búsqueda afa-
nosa de una identidad huidiza, aspecto fundamental de la pieza con el 
que el personaje de Chato entra varias veces en relación, demostran-
do una ligazón dramática que Calderón resalta con técnicas como el 
paralelismo y las analogías, o el entrecruzamiento alusivo de diálogos 
que, aun desarrollándose en la línea de las coincidencias y de los 
equívocos, aclaran a los espectadores, pero no a los personajes, el 
auténtico significado y el alcance trágico de sus consecuencias. 

En uno de sus análisis dedicados al desarrollo del elemento cómi-
co en La hija del aire, Rubiera ve en la figura de Chato, un «agente de 
los espacios itinerantes» y, posteriormente, relaciona la figura del 
gracioso con las problemáticas sobre la definición de la identidad de 
Semíramis43, cuestión fundamental que constituye el punto de partida 
de nuestras reflexiones. 

Ya Hernández Araico reconoció los elementos que ligaban las vi-
cisitudes representadas en La vida es sueño a las de La hija del aire, sub-
rayando la centralidad de los «motivos de la prisión, el paisaje enma-
rañado, la caída del caballo y el castigo del soldado rebelde»44.  

Semíramis se presenta como una criatura violenta y exasperada 
por un cautiverio que le fue impuesto, marcada por una escisión 
esquizofrénica, con dos tendencias antitéticas: el peligroso impulso de 

 
41 Sobre la dimensión tragicómica del «finale in calando» ver Cancelliere, 1986, 

p. 32. 
42 Suscavage, 1991, pp. 47-65. 
43 Rubiera, 2002. 
44 Hernández Araico, 1983, p. 1. 
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la autodestrucción y el deseo incontrolable de abusar de los demás, 
ambos originados por una especie de hipertrofia delirante del yo: 

 
El trauma de Semíramis, y que acompaña a su nacimiento, está en su 

inconsistencia misma, en la dificultad de reconocerse, de encontrar su 
propia identidad y una posición estable entre los ejes del mundo. Semí-
ramis está destinada, por su misma esencia, a dejarse arrastrar por las alas 
de la ambición desenfrenada que la hará precipitar en el caos. La 
búsqueda de su propia identidad, destinada al fracaso, la lleva hacia una 
loca voluntad de poder, un delirio de ambición porque su misma mente, 
su razón, son origen del caos45. 

 

La gruta oscura de Semíramis es simbólicamente lugar ancestral 
del peccado y de la ceguera moral, emblema de aquel vientre mater-
no que la generó y que, al mismo tiempo, le transmitió, al nacer, el 
signo de la violencia sufrida. 

Conceptos como el principio arcaico de la herencia de la culpa e 
inevitabilidad del hado recuerdan el universo de la tragedia clásica y 
su peculiar concepción del personaje heroico que se mueve en ella 
observando respetuosamente las reglas del mundo que representa. 
Según Edwards la dimension trágica de esta pieza se originaría «not 
from deliberate and conscious moral error but from the simple fact 
that human beings, being imperfect, are unconsciuous of those flaws 
which are potential sources of evil. From this comes the pity of 
Calderón’s tragedy»46. 

La responsabilidad moral de las propias acciones y el ejercicio 
consciente de la libertad de acción y decisión son los medios con los 
que cuenta la protagonista del drama calderoniano —que podemos 
incluir a pleno título en la progenie de los héroes trágicos moder-
nos— para intentar cambiar el rumbo de sus vicisitudes, en un desaf-
ío titánico lanzado contra cualquier amputación de la propia autode-
terminación. El deseo de dar un nuevo curso a la propia vida y la 
firme voluntad de quebrantar las leyes impuestas por el fatalismo de 
los vaticinios divinos, según la hipótesis de Hernández Araico, tradu-

 
45 Cancelliere, 2000, p. 260. Sobre la expresión emblemática de la violencia co-

mo elemento que distingue la índole del personaje de Semíramis ver Arellano, 2009, 
pp. 43-44. Las citas del texto se refieren a la edición de Ruiz Ramón, 1987. 

46 Edwards, 1967, p. 165. 
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cen, en La hija del aire, el uso consciente que hace Calderón de la 
herramienta teatral ligada al elemento metadramático47.  

Vale la pena detenerse a la luz de nuestro análisis del gracioso en 
La hija del aire, en el paralelismo objetivo e irónico de la figura de 
Chato. Su aparición en la escena se verifica de la manera más tradi-
cional, a través de la inserción de breves escenas cómicas que repro-
ducen la estructura y temática esenciales de los entremeses. 

La ingeniosidad verbal, el carácter malicioso, sarcástico y burlón, 
la acostumbrada mofa de la rigidez propia de de los ceremoniales y la 
desmesura en las situciones serias, las indefectibles discusiones con su 
contraparte femenina, Sirene, son los aspectos que saltan a la vista 
para definir al personaje. 

Pero es en la apertura a la parodia donde Calderón explota al 
máximo dos aspectos del paralelismo irónico entre la dimensión risi-
ble de la traición y la trágica del choque entre los personajes princi-
pales: por un lado la trasposición ridícula del triágulo amoroso entre 
Semíramis, Menón e Nino48; por otro la centralidad emblemática del 
engaño, que constituye un elemento fundamental en esta pieza ya 
que, lejos de ser la estéril repetición de un topos convencional, aclara 
y simboliza la función dramática del engaño y su desarrollo en los 
diversos niveles de la diégesis. No es casual esta referencia al universo 
teatral del entremés, cuya dinámica de los conflictos se desarrolla 
esencialmente a lo largo del eje paradigmático del engaño.  

Ya Tordera indicó algunas coincidencias entre las vicisitudes de 
Chato, Sirene y Floro y las de El drangoncillo de Calderón49, cuyo 
protagonista, típico marido cornudo, es una especie de cómica antí-
tesis del hombre de honor. He aquí una reflexión de Chato: 

 
 Ya estamos solos, honor: 

¿qué hemos de hacer? ¡Qué sé yo! 
Si el mundo bajo me hizo 

 
47 La bibliografía inherente los aspectos que caracterizan la metateatralidad en el 

universo de la comedia nueva del Siglo de Oro es vasta. Ver, a título de ejemplo, las 
reflexiones de Orozco Díaz, 1969; Andrés Suárez, López de Abiada y Ramírez 
Molas, 1977. Para el teatro calderoniano, además, Sito Alba, 1983; Rodríguez Cua-
dros y Tordera, 1985; Hermenegildo, 2002 a los que hay que añadir las fundamenta-
les contribuciones teóricas de Abel, 1966; Forestier, 1981; Dällenbach, 1977 y 
Gállego, 1978. 

48 Edwards, 1967, pp. 185-187 y 1978, p. 159. 
49 Tordera, 2002, pp. 294-295. 
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de barro tan quebradizo, 
y de bronce o mármol no, 
¿qué hay que esperar, si me ven 
quebrar al primero tri? 
¿Eso dices, honor? Sí, 
juro a Dios que dices bien. 
¿Qué pie o brazo me ha quebrado 
su abrazo? ¿De qué me asusto?  
Fuera que sentir el gusto 
del prójimo es gran pecado; 
y entre estas y otras, yo, 
por estarme discurriendo, 
aun estorbar no pretendo 
lo que otra venganza no? 
 (Parte primera, I, vv. 494-510) 

 
El deseo de medrar corresponde con su caricatura grotesca al deli-

rio de poder y ansias de mando que definen el ánimo calculador y 
soberbio de Semíramis, cuyo afán de poder hace de ella un personaje 
dispuesto hasta a sacrificar los afectos más profundos con tal de con-
seguir su propios objetivos50. Chato nota en el comportamiento de la 
protagonista factores como la bajeza y la lascivia, una serie de actitu-
des que delinean una personalidad priva de escrúpulos y propensa al 
compromiso de provecho, que, alimentada por una ambición desen-
frenada, la empuja a Semíramis a convertirse voluntariamente en 
objeto de intercambio. 

La objetividad irónica del gracioso, su capacidad de hacer el in-
termediario entre los personajes y el público que asiste al espectáculo, 
rememora el modelo dramático y la función del coro en el teatro 
griego e instaura un canal de comunicación fundamental con los 
espectadores, en virtud de una concepción de la comicidad que, de-
ntro de la Weltanschauung calderoniana, se ofrece como válido ins-
trumento de una conciencia crítica: 

 
 ¡Han visto y qué tiesa va! 

Apenas volvió la cara. 
¡Ay, tontilla, que no en vano 

 
50 Sobre las analogías entre Chato y Semíramis que desarrollan la temática rela-

cionada con el rechazo del determinismo, ver Hernández Araico, 1986a, en particu-
lar pp. 477-478. 
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hija del viento te llamas!  
 (Parte primera, II, vv. 2106-2109)  

 
La vanidad y la stupidez que, a los ojos de Chato, distinguen el 

personaje de Semíramis, se enfatizan y parodian mediante el compor-
tamiento del gracioso. La entrada triunfal de la protagonista en el 
palacio real de Nino se presenta como la escenificación de sus delirios 
de poder, una auténtica locura que, por evidente que sea, la percibe 
solo Chato y que Calderón traduce eficazmente recurriendo al valor 
simbólico y alusivo del disfraz51.  

 
 ¿Quién no dirá que mi ama      

siempre trujo aquel adorno? 
Pues yo me acuerdo de cuando 
eran pellejos de un lobo. 
Pero como esas pellejas 
vemos hoy cubiertas de oro. 

 (Parte primera, III, vv. 2276-2281) 
 

Los vestidos lujosos de Semíramis enmascaran a los ojos del rey y 
del pueblo su auténtica naturaleza cruel, pero no parecen surtir efecto 
en el gracioso. Análogamente, el disfraz extravagante de Chato, «ves-
tido de soldado, ridículo, con espada y plumas», se erige como 
símbolo elocuente de la insensatez del embrollo urdido por Semíra-
mis (Parte primera, III, vv. 2334-2335). 

Pero ya en el final de la parte primera de la pieza hallamos la aper-
tura de Chato a lo trágico: Menón, de hecho, castigado por la ofensa 
que su amor implica respecto a Nino, se ve reducido a la miserable 
condición de un mendigo; con esta nueva identidad asume todas las 
valencias simbólicas que a partir de la mitología clásica confluyen en 
la figura ejemplar del ciego, emblema de un saber superior e inspira-
do que trasciende la ilusión del mundo sensible y prefigura la sacrali-
dad infalible del conocimiento divino52. Es entonces cuando la ver-
dad profética del vaticinio de Menón se conjuga con otra verdad, 
irreverente y sarcástica pronunciada por Chato que observa los signos 
del caos con los que el universo anuncia un futuro de distrucción y 
ruina. 
 

51 Rubiera Fernández, 2005, p. 236. 
52 Cancelliere, 2005, p. 23. 
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El escenario apocalíptico que cierra la primera parte de La hija del 
aire parece contrastar con el comienzo majestuoso de la segunda.  

La monstruosidad de la protagonista, sobre la que Chato había 
ironizado (Parte primera, I, vv. 791-794), se impone ahora con una 
espantosa manifestación de síntomas, desdoblamientos y cambios, 
sobre los que Semíramis tiene que reflexionar una y otra vez, cons-
ciente del anómalo «yerro» de la naturaleza. 

Menón había esbozado en la primera parte un sugestivo retrato 
(II, vv. 1421-1550) que, lejos de conformarse con el modelo rena-
centista neoplatónico de belleza armónica y sublime, evocaba más 
bien los rasgos inquietantes de un sujeto caótico en el que predomi-
naban la atracción sensual y el aspecto salvaje53.  

El gracioso aparece en la escena a mitad del primer acto: su aspec-
to indigente y envejecido contrasta simbólicamente con el triunfante 
de la bella Semíramis, cuya índole despiadada se encarniza no solo 
con Lidoro, condenado a estar encadenado como un perro a las 
puertas del palacio real, sino con el mismísimo Chato que, obligado a 
vigilar el cautiverio de su rehén, oportunamente dice de ella «esta 
altiva, esta arrogante / hija de su vanidad» (Parte segunda, I, vv. 705-
706). 

El momento de la rotura irreversible entre Chato y Semíramis se 
va acercando. Semíramis, en el papel de Ninias, le echa en cara a 
Chato su ignorancia y castiga ultrajándole («Dale con los papeles») su 
estupidez por haberse atrevido a pretender una recompensa excesiva 
para su ínfimo estatus social. 

El trágico epílogo se aproxima. En fuga de la ciudad en lucha, el 
gracioso arrastra sus cadenas lejos de la batalla para refugiarse y esca-
par al peligro fingiéndose muerto. 

Mientras (como veremos a continuación) la muerte de Clarín en 
La vida es sueño, por un lado asume el valor emblemático del castigo 
que Dios inflige a aquellos que se manchan de arrogancia y desafían 
las leyes divinas, y por otro se hace símbolo de una tragicidad ejem-
plar que se condensa magistralmente en el acto por excelencia de la 
catarsis, el personaje de Chato, en cambio, desborda en los territorios 
de lo trágico manteniendo, al contrario, su estatuto de figura risible 
portadora, no obstante, de una verdad importante. 

 
53 Cancelliere, 2002. 
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Tal como sucedió al final de la primera parte, cuando el trágico 
vaticinio que pronunció Menón se mezcló con la comicidad burlona 
del gracioso que asistía al preanuncio amenazador de la catástrofe, 
también ahora el valor catártico de la muerte de Semíramis convive 
en la escena con la presencia de Chato, personaje nada propenso al 
heroísmo, heredero del ánimo cobarde y miedoso de sus predeceso-
res. 

Afín a la construcción dramática de la personalidad de Eusebio en 
La devoción de la cruz es la del protagonista de Las tres justicias en una, 
obra cuya estructura presenta un áspero conflicto trágico que opone, 
con un alto grado de tensión que solo el público es capaz de percibir, 
al joven don Lope de Urrea y a la autoridad de la ambigua figura 
paterna.  

Tanto Eusebio como Lope se presentan como elementos perturba-
dores de la armonía y del orden social, cuya perversa conducta lleva 
inevitablemente hacia una caída en el abismo, lo que se relaciona con 
un comportamiento anárquico cuyas raíces se encuentran en los erro-
res de sus padres.  
A propósito de las dinámicas trágicas de la obra, observa Parker: 

 
We have again, in this very fine and moving play, the two factors in 

the strained situation of the Calderón family. Don Lope hijo becomes a 
criminal and meets with a tragic end because his rebelliousness was a re-
action against the cold and stern character of the man who passes as his 
father, and because he was exposed to yhis un happy relationship by his 
real father, who by begetting him illegitimately had deprived him of his 
real home54. 

 
Calderón traza las coordenadas de la ironía trágica sobre la que se 

funda la entera estructura dramática de la obra, dotando la personali-
dad del joven de varios niveles de culpabilidad que constituyen el 
resultado del continuo desinterés del padre, de las mentiras de doña 
Blanca y don Mendo y, por último, de la índole misma de don Lope, 
el cual admite con gran desaliento que «he llegado a la desconfïanza / 
de dejarme vivir sin esperanza, / haciendo más insultos cada día; 
/que es la desdicha mía / que guardarme haciendo solicito / sagrado 
de un delito otro delito» (I, p. 678). Así pues su culpa consiste no 
solo en haber ultrajado públicamente la autoridad paterna, sino 
 

54 Parker, 1988, p. 77. 
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además en no haber tenido fe ni esperanza en la gracia divina, per-
diendo la posibilidad de salvación, porque estaba convencido —
como le sucede al célebre protagonista de El condenado por desconfia-
do— de que su destino estaba ya marcado.  

Hechas estas debidas premisas, hay que analizar ahora las modali-
dades de inserción de la figura del donaire en esta pieza: el personaje 
de Vicente, fiel criado del joven don Lope, se caracteriza ya al prin-
cipio como una presencia cómica bastante convencional. Compañero 
fiel de don Lope en sus aventuras, conoce sus problemas y se toma a 
menudo la libertad de comentarlos con ironía. Afirma sobre ello 
Benabu: «true to the gracioso tradition, his thoughts on first seeing 
Elvira are crudely if amusingly concupiscent and contrast strikingly 
with the hight sentiments espresse by the galán»55. 

La comicidad lingüística del gracioso corresponde a la notoria ca-
racterización de hombre de humor, pues el registro insolente lo justi-
fica como si fuera una especie de ínfimo residuo, el rastro de una 
conducta inmoral «de aquella mala vida». 

Pero el aspecto que más distingue la naturaleza donairosa del per-
sonaje es sin duda su comportamiento hipócrita y ambiguo con las 
mujeres: de hecho, el ridículo ménage à trois entre Vicente, Elvira y 
Beatriz se nos propone como un extraño paralelismo dramático con 
las vicisitudes sentimentales que caracterizan los enamoramientos del 
joven don Lope, el cual vive obligado a la clandestinidad por haber 
dado muerte al hermano de doña Estefanía, y ahora corteja a doña 
Violante, despreocupado y sin pensar en los peligros que esta situa-
ción comporta, como le hace constar el fiel criado, afirmando: «Con-
sidera, / señor, que hoy hemos venido / escapados de una y buena; / 
no nos metamos en otra / igual por Violante bella» (II, p. 690). 

Para calmar los celos de Beatriz, el gracioso le hace creer que el 
aspecto de Elvira es monstruoso y horrible como la Hidra de Lerna: 
además de haberla sorprendido «quitada la cabellera» y, por tanto, 
completamente calva, la criada de doña Violante carecía de dientes, y 
vista la tarda hora, sin la dentadura quedaba priva de la «necesaria 
herramienta». 

Vicente inventa poco después otro embuste ridículo para engañar 
esta vez a Elvira, haciendo un retrato burlesco de Beatriz: 

 
 

55 Benabu, 1991, pp. 48-49. 
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   Porque no dudo 
que en Libia o Hircania pudo 
ser molde de vaciar fieras. 
¿Ves todo aquel exterior 
boato con que brilla? Pues  
hablada de cerca, es 
pestilencial el olor 
de su boca. Y lo peor 
no es esto, con ser tan malo. 
Cosas hay que no señalo, 
—porque a mujeres no enojo— 
mas tiene de vidrio un ojo 
y la una pierna de palo. (II, p. 692) 

 
La constante fidelidad del gracioso hacia el joven don Lope se re-

vela providencial en muchas ocasiones, hasta el momento de la re-
pentina separación entre amo y criado que se verifica cuando el insal-
vable conflicto trágico que supedita la relación entre padre e hijo 
alcanza el ápice de la violencia y el protagonista, ciego de furia, gol-
pea al padre tirándolo al suelo «insulto tremendo en el que se ha roto, 
de forma aparatosa, la ley del respeto filial»56. 

Al principio del acto III, Vicente se presenta en la escena irrum-
piendo con una exuberancia verbal que traduce su estado de ánimo 
alterado por los episodios precedentes. Como afirma Benabu, de 
hecho, 

 
Vicente’s humor has sores and the change in his mood reflects the 

changes which occur during the act. He is annoyed with alla the charac-
ters: with Lopes senior and junior for overreacting, with Blanca because 
she seems desperate, with Mendo because he arrests don Lope and Lope 
senior for showing so much interest in the case, and finally with Elvira 
herself because she shows no affection for him57. 

 
El bofetón recibido por el anciano don Lope representa un 

símbolo dramático extremadamente significativo, tanto en la eco-
nomía de la diégesis como respecto al sistema ideológico que forma 
parte del armazón teatral de la tragedia. En este caso, la función 
cómica de de Vicente consiste en hacer el contrapunto ridículo a la 
 

56 Valbuena Briones, 1959, p. 675. 
57 Benabu, 1991, p. 49.  



114 LAVINIA BARONE 

ofensa sufrida por el presunto padre del protagonista. La referencia 
quejosa a los «dos mil bofetones» padecidos por el gracioso anticipa, 
con evidente ironía trágica, la conclusión de los engaños que el mis-
mo gracioso ha urdido contra Elvira y Beatriz.  

En esta obra de marcado carácter trágico el gracioso, aunque rela-
cionándose con la mayor parte de los personajes, no desempeña en 
ningún momento una función indispensable en la economía de la 
diégesis. 

En cuanto al núcleo de la acción dramática de La niña de Gómez 
Arias trata de las peripecias de un personaje trágico afín al modelo del 
don Juan, como en parte sucede también en el caso de Las tres justi-
cias en una, La devoción de la Cruz y El purgatorio de San Patricio, cuyos 
protagonistas se caracterizan por una conducta ética y moral desviada, 
dedicada al vicio del juego y a los lances escandalosos y disolutos. 

Respecto a la figura de Gómez Arias, confluyen dos inmediatas 
referencias teatrales en su planteamiento, una a la homónima obra de 
Vélez de Guevara y la otra al Burlador de Sevilla de Tirso de Molina 
pues, como ya señaló Gutiérrez Carbajo, nos encontramos ante un 
motivo popular, cuyas diversas variantes van repitiéndose en la dra-
maturgia calderoniana58. La fuente de inspiración es una leyenda 
popular y un cantar proverbializado muy conocido en la época de 
Calderón sobre las tristes vicisitudes de una muchacha abandonada 
por su cruel seductor: «Señor Gómez Arias, / doleos de mí, / soy 
muchacha y niña / y nunca en tal me vi»59.  

Afirma a este propósito Canavaggio: 
 

Según ha sido señalado, el proceso de proverbialización de este cantar, 
patente desde el siglo xvi, había llegado a cargar la figura de la niña de 
un valor irónico o burlesco, convirtiéndola en prototipo de la mujer fo-
gueada que afecta inocencia: recuérdese, entre otros ejemplos, la cita que 
Cervantes, en El viejo celoso, pone en boca de Cristina, en el momento 
en que esta se burla de los aspavientos de doña Lorenza60.  
 
La aparición en la escena de Gómez Arias resulta caracterizada 

mediante las intervenciones irónicas del criado Ginés, el cual comen-
ta con tonos burlescos las peculiaridades negativas de su amo: 
 

58 Gutiérrez Carbajo, 2000, pp. 231-232.  
59 A propósito de este cantarcillo, ver Alatorre, 1961, p. 166. 
60 Canavaggio, 1983, pp. 391-392.  
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Ginés  Pues vamos haciendo cuenta. 

Primeramente eres pobre. 
Gómez ¿Ser pobre es impertinencia? 
Ginés  Pues, ¿qué cosa hay más imper- 

tinente que la pobreza? 
Gómez ¿Fáltate algo en mi servicio? 
Ginés  No, señor; mas considera 

cúanto aflige el pensar hoy 
de dónde mañana venga. 
Sobre pobre, eres soldado. 

Gómez ¿Y es mala profesión esa?  
Ginés  Yo no te digo que es mala; 

mas dígome que no es buena 
en cuanto a mí, que soy hombre 
que aborrecí una belleza 
que me adoraba de balde, 
por llamarse Ulana Guerra. 
Sobre soldado tahúr eres. 

Gómez ¿No quieres que me entretenga? 
Ginés  Sí quiero, pero no quiero 

que tan a mi costa sea, 
que no me des cuando ganes, 
y que me des cuando pierdas. 
Tu barato para mí 
es caro, pues cosa es cierta 
el andar de vuelta yo, 
en no andando tú de vuelta. 
Sobre tahúr eres hombre  
que de alentado te precias, 
tanto que estando acostado, 
a medianoche, aunque llueva,  
te volverás a vestir 
por reñir una pendencia… 
 [...] 
O dígalo el caballero 
que herido en Granada dejas. (I, pp. 794- 795) 

 
En primer lugar, los defectos de Gómez Arias son la indigencia 

económica, la mísera profesión de soldato y sobre todo el vicio del 
juego. Además, el aspecto chistoso de su discurso explota la 
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ingeniosidad lingüística del personaje quien, jugando con la 
ambivalencia semántica del verbo «dar», refleja las contradicciones del 
soldado ya que, cuando éste gana al juego, no le regala nada al criado 
(«que no me des cuando ganes»), sin respetar las leyes del «barato» 
(propina que el jugador les concedía a los mirones) y, al contrario, 
cuando pierde, desahoga todo su resentimiento con el desafortunado 
Ginés («que me des [golpes] cuando pierdas»).  

El carácter pendenciero e irascible del protagonista no hace sino 
empeorar las situaciones, pues responde siempre a las provocaciones y 
desafíos, retando a duelo a cualquiera. Por si fuera poco, lo que le 
dice el gracioso es un óptimo pretexto para integrar una importante 
alusión al último lance violento, acaecido en Granada a causa de una 
dama, entre Gómez Arias y un tal don Félix. 

Pero el ápice de la impertinencia que se le imputa al joven sería la 
facilidad con la que se enamora de cualquier mujer.  

En este motivo Calderón deja entrever el conflicto trágico de la 
obra, además de su construcción dramática, cuyo significado el públi-
co captaba, entre otras cosas, gracias a la referencia al cantar prover-
bializado al que nos referimos antes.  

La natural consecuencia de las aventuras desordenadas y peligrosas 
de Gómez Arias es el riesgo continuo. La fidelidad del criado se man-
tiene constante a pesar de que el comportamiento del amo suscita 
muchas inquietudes en Ginés. El rapto de Dorotea desemboca en su 
abandono, ya que la seducción cumplida de una mujer la deja sin 
encanto («cuanto gusto liberal / me ofreció Amor al mirarla, / me lo 
negó al conseguirla», II, p. 806). Y a partir del cruel abandono de 
Dorotea el gracioso emprederá la importante función dramática de 
conciencia moral para el protagonista, el cual, fastidiado, acaba por 
amenazar con matarlo si no se va: 

 
Gómez ¿Ahora me sacas 

moralidades? Camina. 
¿Qué te detienes? 

Ginés    Repara, 
señor, en que es tu crueldad 
mayor que… 

Gómez   ¿La voz levantas? 
Ginés  No; mas digo que es acción 

indigna de ti que hagas 
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traición tal a una mujer 
a quien sacas de su casa 
y que de ti se confía. 
Modo habrá para apartarla 
menos cruel; no la dejes 
sola en aquesta montaña. 
Granada tiene conventos; 
en uno puedes dejarla; 
no la agravies en la vida, 
ya que en el honor la agravias. (II, p. 807) 

 
El punto de vista del gracioso constituye generalmente un 

contrapunto irónico de los acontecimientos representados en la 
esscena, además de su significados más importantes dentro del 
universo ideológico de la diégesis. A propósito de la función cómica 
de Ginés, nos detendremos en una de las últimas escenas del acto III, 
la del segundo abandono de Dorotea, una acción despreciable y 
gravísima ulteriormente agravada por la cesión de la muchacha como 
esclava a Cañerí, el despiadado bandido que capitanea un puñado de 
moros temidos por sus correrías por los campos de Granada. Las 
súplicas desgarradoras de Dorotea se inspiran en las estrofas del cantar 
proverbializado: 

 
 Estellas que esto influís, 

luceros que esto miráis, 
cielos que lo consentís, 
altos montes que lo veis, 
aves que lo repetís, 
vientos que lo estáis oyendo, 
árboles que lo asistís 
y escucháis mi triste llanto, 
a darme amparo acudid, 
y pues de mí no se duelen 
los hombres, doleos de mí; 
que me llevan presa 
a Benamejí. (III, p. 820) 

 
El eco de los acentos líricos de Dorotea y el quejido de sus invo-

caciones desesperadas son las ridículas palabras de Ginés, el cual, de-
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bido a sus repetidas protestas en defensa de la joven, Gómez Arias 
vende también como esclavo a Cañerí: 

 
 Verde monte, cielo azul, 

blanca sierra, mar turquí, 
leonada amapola, parda 
peña, rosa carmesí, 
papagayos verdegayes, 
y morados alhelís, 
¿cómo con vuestros colores 
os estáis, y no os vestís 
del color de mis tristezas? 
¿Cómo no os doléis de mí, 
que soy niño y solo, 
y nunca en tal me vi, 
y me llevan preso  
a Benamejí? (III, p. 821) 

 
Las últimas apariciones del gracioso en la escena regresan a los as-

pectos más convencionales de su tradicional codificación dramática. 
En el curso de un diálogo con Cañerí, por ejemplo, Ginés protesta 
brevemente contra su nuevo amo musulmán, aprovechando una 
ocasión irrenunciable para servirse de una herramienta teatral habitual 
en la representación del papel risible, la de la caracterización codicio-
sa y golosa del personaje, que deplora las normas alimentarias que le 
impone el islam, y afirma que «no puede haber holgura / donde no 
hay vino y tocino» (III, p. 824). 

La construcción de De un castigo, tres venganzas se funda en el re-
curso a un esquema diegético que presenta afinidades con la tipología 
narrativa de la novelística italiana, en particular con la historia de 
Mariotto y Ganozza (Novella XXXIII del Novellino de Tommaso 
Guardati, más conocido como Masuccio Salernitano), narración a la 
que se atribuye indirectamente la génesis de la muy famosa tragedia 
shakespeariana de Romeo and Juliet. 

Algunos como por ejemplo el narcótico o el topos de la separa-
ción de los amantes, contribuyen a un esquema típicamente noveles-
co, donde confluyen expedientes habituales de la novela bizantina y 
de la tradición caballeresca medieval.  

La inserción del gracioso se configura como el conocido contra-
punto ridículo respecto a la acción principal. En el acto I, aparece 
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tras el inesperado exilio de Federico de la corte del Duque de Bor-
goña. El gracioso Becoquín, a oscuras de lo acaecido, se dirige al 
galán con su habitual euforia. El diálogo inicial entre los dos persona-
jes —con estados de ánimo completamente diferentes— se entabla 
bajo una total incomprensión de fondo cargada de comicidad: 

 
Federico  ¡Cómo quiere mi fortuna 

que hasta el gusto y el contento 
vengan a darme muerte; 
que es el indicio más cierto 
de morir, cuando se hacen  
enfermedad los remedios! 
Vengan postas, Becoquín. 

Becoquín ¿Postas? 
Federico    Sí. 
Becoquín     Pues si podemos  

irnos a pie, ¿para qué 
son las postas, o a qué efecto? 
Notable eres. ¡Cuánto más  
en hallarlas tarderemos 
que en irnos allá los dos 
piano, piano! Que en volviendo 
esta esquina hacia esta mano, 
luego sobre el tabernero 
a esotra, enfrente de un sastre 
corcovado, se ven luego 
las celosías de Flor, 
sus jardines y sus huertos. 
¡Postas para andar dos calles! (I, p. 4) 

 
El pragmatismo del gracioso es la clave para interpretar su signifi-

cado porque, en base a su razonamiento, cree que la prisa incontrola-
ble del joven, propia del ímpetu de los amantes, le empuja a la insen-
satez de ponerse a buscar las «postas», para efectuar viajes de largo 
recorrido. La respuesta desconcertada del gracioso consiste en indicar 
concretamente el camino que lleva a casa de la amada, a dos calles de 
distancia, dando así indicaciones cuya finalidad nos es otra que resal-
tar la aparente contradicción de las palabras de Federico y su impa-
ciencia de llegar a casa de Flor. A pesar de la respuesta del criado, el 
galán no aclara las dudas del gracioso, más bien con sus palabras de-
termina una ulterior complicación en la comprensión del mensaje, 
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porque Becoquín interpreta erróneamente la aparente contradicción 
en las palabras de Federico como un ejemplo de extravagancia:  

 
Federico  No, sino para ir huyendo 

de esa dicha que me busca;  
que merecerla no puedo, 
por no hacerle ese pesar 
a mis desdichas, que siendo 
favor de Flor, es matarme 
saber que es suyo y lo pierdo. 

Becoquín  Un tanto cuanto parece 
enigma, y yo no me atrevo 
a declararle, porque  
no alcanzo yo los rodeos 
de platónicos amores; 
que, como siempre profeso 
el escudérico amor,  
el filósofo no entiendo. 
Mas vamos a ver a Flor. (I, p. 41) 

 
A la compleja concepción refinada y cortés del amor, derivada de 

la ética aristocrática del protagonista se contrapone el punto de vista 
pragmático y materialista propio de la ideología burlona de la figura 
del donaire, demasiado ínfima y grosera para comprender y apreciar 
«los rodeos de platónicos amores». 

La caracterización de este gracioso explota recursos muy conoci-
dos como la cobardía, su notoria comicidad lingüística y la conven-
cional función de confidente del protagonista. Pero la última apari-
ción de Becoquín en la escena asume tonos dramáticos que se 
diferencian de la totalidad de sus apariciones en el drama. Manrique 
le ha dado a escondidas un narcótico a Federico, el cual, una vez 
hace efecto la sustancia, cae muerto en brazos del Duque y el falleci-
miento lo anuncia precisamente el gracioso (III, p. 66). 

Pero el Duque, sospechando la infedilidad de su privado Clotaldo, 
decide vengar la inocencia del difunto Federico y desenmascarar el 
engaño del verdadero traidor. En la conclusión feliz se aúnan el casti-
go del enemigo y el reconocimiento de la inocencia del protagonista, 
que por fin puede casarse con su enamorada61. 

 
61 Fothergill-Payne, 1982, pp. 534-535. 
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El valor, la nobleza de espíritu y la refinada expresión que caracte-
rizan a Federico, caracterizan, igualmente al don Álvaro, el protago-
nista de Amar después de la muerte o El Tuzaní de la Alpujarra. El autor 
elaboró la estructura de esta tragedia con dos planos diferentes de la 
acción, uno el del contexto histórico de los hechos62, y otro la des-
graciada historia de amor entre don Álvaro Tuzaní y doña Clara Ma-
lec, pues como afirmó Valbuena Briones, «Calderón ha urdido sa-
biamente la trama y ha entretejido en una técnica de 
subordinaciones, desdoblamientos y paralelismos las dos estructuras 
temáticas que quedan inseparables»63. 

La presencia del gracioso moro Alcuzcuz se extiende a toda la 
obra y, en su interior, se diferencia solo por una menor frecuencia en 
el acto I, donde aparece exclusivamente en la primera escena y se 
caracteriza desde el principio por ejercer un señalado contrapunto 
ridículo y divertido respecto al refinado lenguaje de los demás perso-
najes, además de por el profundo sentido del honor y la generosidad 
de los moriscos, los cuales incitados por las palabras pesarosas de don 
Juan Malec, ofrecen cuanto poseen para sostener la orgullosa revuelta 
musulmana contra los opresores64. 

Alcucuz se distingue por un habla dialectal típica de los estratos 
más bajos de la sociedad morisca, en general identificada con el 
término «algarabía», cuya función es suscitar la hilaridad del público y 
dotar de ridiculez al personaje. 

El gracioso moro reaparece en el acto II, capturado por el soldado 
cristiano Garcés, que irrumpe en la escena con él cargado «a cuestas». 
Alcuzcuz recurre a la inventiva para responder a las preguntas sobre 
su identidad:  

 
  ([Ap.] Aquí importar el cautela.) 

Alcuzcuz, un morisquilio,  
a quien lievaron por fuerza 
al Alpujarro; que me 
ser crestiano en me conciencia, 
saber la trina crestiana, 

 
62 Ver Caso González, 1983; Sieber, 2000, y Walzer, 2002. También Coenen, 

2007. 
63 Valbuena Briones, 1959, p. 349.  
64 Ver Cruz Casado, 2002, pp. 121-132 y Mayorga, 1999, pp. 20-36. Cito por 

la edición de Panichi, 2004. 
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el Credo, la Salve Reina,  
el Pan nostro, y el catorce 
Mandamientos de la Iglesia. 
Por decer que ser crestiano, 
darme otros el muerte intentan; 
yo correr, e hoyendo, dalde  
en manos de quien me prenda. 
Si me dar el vida, yo 
decilde cuanto allá piensan, 
y lievaros donde entréis 
sin alguna resistencia. (II, vv. 319-335). 

 
En este último caso, el aspecto de la comicidad de carácter se de-

sarrolla mediante una cierta pericia en la construcción oportunista del 
embrollo: Alcuzcuz se finge un cristiano que, para no correr riesgos, 
profesaba en secreto su fe, hasta que los musulmanes de las Alpujarras 
le descubrieron y amenazaron de muerte. Así pues, bajo falsa identi-
dad, el gracioso pasa momentáneamente al servicio de Garcés, sin 
dejar de servirse de la herramineta del ingeniosa del cambio de iden-
tidad. 

El embuste urdido por Alcuzcuz le permite no solo avisar a tiem-
po a sus compañeros de la inminente llegada de las tropas cristianas, 
sino embaucar al soldado abandonándolo durante el trayecto y, por 
añadidura, le roba las provisiones que llevaba, incluido el «vino» y 
«tocino».  

No consideramos necesario detenernos a analizar otros fragmentos 
de la obra, puesto que resulta claro que los mecanismos a los que 
responde la inserción dramática y la construcción de la graciosidad en 
esta comedia calderoniana son, por una parte el empleo de un con-
trapunto ridículo para establecer un contraste risible con el elemento 
trágico, y por otra el uso convencional de las herramientas lingüísti-
cas, en este caso en concreto la algarabía, y del repertorio mímico-
gestual, coherente, oportunamente dosificado y nunca fuera de sitio. 

Con respecto a La cisma de Ingalaterra, el aspecto de bufón de Pas-
quín, cuyo rasgo más evidente y sugestivo es el vestido ridículo con 
el que irrumpe en la escena, tiene significados teatrales múltiples y 
traduce una locura ficticia que podríamos catalogar como un disfraz 
(ya que no es de origen patológico; no se trata una enfermedad men-
tal), no solo desde una pespectiva visual, sino también porque se 
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apoya en la expresión verbal y gestual, hasta instaurase como macro-
metáfora que se desarrolla en el curso de todo el drama.  

Es imprescindible analizar la escena inicial del drama, porque la 
representación del sueño de Enrique VIII adquiere múltiples signifi-
cados que se irán aclarando durante la representación de los aconte-
cimientos históricos, probablemente ya conocidos por el público (vv. 
1-9): 

 
Rey Tente, sombra divina, imagen bella, 

sol eclipsado, deslucida estrella. 
Mira que al sol ofendes 
cuando borrar tanto esplendor pretendes. 
¿Por qué contra mi pecho airada vives? 

Sombra Yo tengo de borrar cuanto tú escribes. 

Vase. 
Rey Aguarda, escucha, espera. 

No desvanezcas en veloz esfera 
esa deidad tan presto.  
Oye...65 

 
Según los preceptos cristianos, hay rechazar totalmente la idea de 

que los sueños y presagios tengan sentido premonitorio, si bien se da 
la excepción en el caso de sujetos importantes como los soberanos, ya 
que pudieran ser avisos del cielo. Este valor premonitorio atribuido al 
sueño de Enrique VIII, crea una fuerte analogía con la profecía que 
pronunciará el gracioso en la diégesis por una rica secuencia de refe-
rencias al carácter caprichoso y altanero de Ana Bolena (esparcidos 
por el texto y en particular en el parlamento de Carlos en los vv. 
450-460). Pues si se tiene en cuenta que «lo que el espectador ve u 
oye, no es solo al rey Enrique soñando o las palabras que dice en 
sueños, sino el contenido mismo de su sueño dramatizado en el espa-
cio escénico, como un pequeño drama en el interior del drama»66, se 
comprende que el público será capaz de asociar a la desconocida que 
turba el sueño del soberano con las referencias a una mujer que se 
irán haciendo a partir de aquel momento, y además será capaz tam-

 
65 Se cita por la edición crítica de la Cisma de Ingalaterra publicada por Escudero, 

2001.  
66 Ruiz Ramón, 2000, p. 108. 
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bién de asociar esta figura a los sucesos dramáticos que acto seguido 
se representarán en la escena. 

Reproducimos a continuación la profecía que pronuncia Pasquín, 
cuyas enigmáticas palabras malinterpreta Ana, que en la metáfora 
«más alto lugar», no entrevé su caída ruinosa, sino la gloriosa corona-
ción de su codicia, suscitando la maravilla del gracioso, al que le sor-
prende tanta ingenuidad en la mujer: 

 
Pasquín  Lo primero que saca  

de la profecía que veis, 
es que vos, Ana, tenéis 
cara de muy gran bellaca. 
Y aunque vuestro amor aplaca 
con rigor y con desdén 
la hermosura que en vos ven, 
muy hermosa y muy ufana 
venís a palacio, Ana. 
¡Plegue a Dios que sea por bien! 
Y sí será, pues espero 
que en él seréis muy amada, 
muy querida y respetada; 
tanto, que ya os considero 
con aplauso lisonjero 
subir, merecer, privar, 
hasta poderos alzar 
con todo el imperio inglés, 
viniendo a morir después 
en el más alto lugar. (vv. 613-632). 
 

Prestando atención a las palabras de Pasquín se nota que Ana Bo-
lena se parece peligrosamente a la sombra que merodeaba amenaza-
doramente en el sueño del soberano; se comprende así que el público 
consiga identificarla gracias a los continuos comentarios sobre la be-
lleza peligrosa de la mujer y la sugestiva parábola de su rápida ascen-
sión y caída, una imagen que evoca el sol eclipsado y la deslucida 
estrella que aparecían en la escena inicial del sueño de Enrique VIII. 

La fingida locura del gracioso es un espejo deformante pero reve-
lador de la realidad, y supone en la escena una especie de desdobla-
miento construido artificiosamente entre la parodia de la figura del 
soberano y de su verdadera perversidad, y la caída de Pasquín, al que 
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la reina dirige una mirada cargada de compasión al pensar que «hom-
bre docto fuiste / y que con juicio te vi, / y de verte ahora así / me 
pesa, y que estés contento» (vv. 565-568).  

A Pasquín le tratan como a un loco y truhán; además, él mismo 
resalta y reivindica lo llamativo de su propio aspecto ridículo, defi-
niéndose «galán de los galanes» (v. 473). Quizá sea significativo que, 
tras la entrada fastuosa y ceremoniosa con la que ingresa en la corte 
Ana Bolena, el gracioso se lance a una especie de entrada triunfal que 
recuerda la imagen del desfile de los locos que los versos de Brant, la 
pintura de Bosch y la sátira de Erasmo habían descrito muy detalla-
damente y del que se habían servido para representar los vicios de la 
humaninad, encarnándolos con una multitud de tipos humanos gro-
tescos. 

La voluntad desenmascaradora del gracioso se manifiesta a través 
de la simulación de su locura, que encuentra plena expresión en el 
uso constante de la ironía. Y en virtud de su «cargo figurífero» (v. 
1674) Pasquín denuncia la hipocresía de la mayor parte de los perso-
najes y en particular el peligroso desdoblamiento de Enrique VIII. La 
figura del soberano en esta pieza calderoniana responde plenamente 
al esquema dramático que determina, según Cancelliere, el compor-
tamiento excepcional del héroe trágico, cuyas acciones entran en la 
dimensión extraordinaria y horrorosa de lo anómalo y de lo prohibi-
do y por este motivo delatan la diversidad con la índole ordinaria del 
individuo común67. 

La parodia confiada al personaje de Pasquín escenifica la construc-
ción emblemática de su carácter y se basa en el principio de una lo-
cura simulada, cuyas raíces ahondan hasta la antigüedad clásica y la 
tradición veterotestamentaria, recorriendo los senderos pisados por 
figuras simbólicas como la del ciego vidente, un modelo notorio que 
además de inserirse en el topos literario del fou sage, rememora la 
figura mitológica del adivino tebano Tiresias, que por su ceguera, su 
capacidad adivinatoria y sus relaciones con los poderosos recuerda al 
personaje de Pasquín.  

Aunque la ceguera de Pasquín no sea real, sino simbólica y alusiva 
como su locura, sin embargo posee un importante significado, ya que 
traduce la capacidad de este personaje de ser como un guía moral 
para los demás. En el desarrollo de la tragedia calderoniana la trans-

 
67 Cancelliere, 1979. 
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misión de un mensaje tan complejo se confía a las palabras del gracio-
so, y utiliza un recurso estilístico bastante común como es el cuento 
paradigmático: 

 
 Un ciego en Londres había 

tal, que no determinaba 
los bultos con quien hablaba 
en el resplandor del día; 
y una noche que llovía 
(como una de las pasadas) 
a cántaros y a lanzadas, 
por las calles caminando 
se iba mi ciego alumbrando 
con unas pajas quemadas. 
Uno que le conoció, 
dijo: «¿Si no os alumbráis, 
para que esa luz llevais?» 
Y el ciego le respondió: 
«Si no veo la luz yo 
la ve el que viene; y, así, 
no encuentra conmigo aquí, 
con que aquesta luz que ves, 
si no es para ver yo, es 
para que me vean a mí» (vv. 573-592) 

 
La aflicción del soberano hace reflexionar a Pasquín, que de nue-

vo recurre al repertorio de los cuentos populares para introducir uno 
paradigmático sobre el filósofo Diógenes, que un día discutió con un 
soldado de Alejandro Magno acerca del auténtico significado del 
poder de los hombres: 

 
 Un filósofo que estaba 

en un monte o en un valle 
(que no importa a la maraña 
que esté en bajo o esté en alto), 
y un soldado que pasaba, 
se puso a parlar con él, 
y, al fin de pláticas largas,  
le dijo: «¿Posible ha sido 
que nunca has visto la cara  
de Alejandro, nuestro César, 
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de aquél cuyas alabanzas 
le coronan de laureles 
y el rey del orbe le aclaman?» 
El filósofo le dijo: 
«¿No es un hombre?  
¿Qué importancia 
tendrá el verle más que a ti? 
O si no (para que salgas 
de esa adulación común), 
del suelo una flor levanta, 
llévala y dile a Alejandro 
que digo yo que me haga 
sola una flor como ella; 
verás luego que non pasan  
trofeos, aplausos, glorias, 
lauros, triunfos y alabanzas 
de lo humano; pues no puede, 
después de victorias tantas,  
hacer una flor tan fácil 
que en cualquier campo se halla» (vv. 938-966) 

 
Aunque no sea posible identificar en el personaje de Pasquín al 

héroe trágico de este drama, podemos localizar en su índole elemen-
tos dramáticos.  

Si la inserción de Pasquín fuera solo un elemento risible para li-
mar la tensión dramática, su presencia escénica se limitaría a la inter-
pretación del repertorio codificado de las técnicas cómicas para hacer 
reír al público. En cambio se abre paso hacia una dimensión seria y 
reflexiva, porque abraza con una mirada desolada el triste panorama 
de la vanidad humana. Como el farol que lleva el ciego de su cuento, 
el parlamento del gracioso sirve para iluminar el camino de otros, a 
revelar las trampas engañosas de un mundo repleto de simulación y 
egoísmo. 

Como subraya Ruiz Ramón: 
 

esa primera connotación de ridículo de que es portador el personaje 
contrasta drásticamente con la seriedad, la gravedad y la trascendencia de 
sentido que Pasquín aporta al universo dramático configurado por el re-
sto de sus intervenciones. Su rasgo distintivo como personaje teatral es 
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precisamente esa contradicción o, al menos, ese contraste entre su apa-
riencia y su modo de actuación bufonescos y su función dramática68. 

 
La marginalización a la que en general está destinado el gracioso 

en las circunstancias serias y a veces catastróficas del universo trágico 
calderoniano, se suele manifestar en la escena con mecanismos de 
exclusión como la expulsión o el rechazo: de hecho los demás perso-
najes se burlan de él y lo consideran un embrollón, un bufón loco sin 
importancia, prisionero de sus manías.  

Como afirma Arellano, el valor real de su papel en la dinámica de 
la obra no reside en el eventual aspecto ideológico de sus afirmacio-
nes: el gracioso no es un subversivo, porque no rechaza ni se opone 
al poder del rey, ni a su centralidad indiscutible, sino que actúa a 
nivel moral contra la vanidad e hipocresía de los personajes que in-
tentan perturbar o destruir un sistema que hay que mantener69. 

A medida que la locura y desconsideración de Enrique van au-
mentando en el curso de la acción, las palabras y actitud de Pasquín 
van adquiriendo un significado cada vez más grave y serio para los 
espectadores, que así pueden interpretar correctamente el mensaje del 
gracioso, el único que declara abiertamente las intenciones del carde-
nal y Ana Bolena, sirviéndose en el primer caso de la profecía y en el 
segundo de uno de sus cuentecillos tradicionales que ya habían servi-
do para revelar, como cuento paradigmático que se inspira en la sabi-
duría popular, las miras codiciosas de Volseo que le llevarán inevita-
blemente al fracaso y a un final trágico, miserable y ciego (vv. 2155-
2160). 

Seguirán lutos y desgracias, como la muerte de la reina Catalina, 
el exilio de Volseo y el asesinato de Ana Bolena por orden del mismo 
soberano, y la tentativa del rey de corregir los efectos funestos de su 
locura, origen de la subversión del orden que hubiera debido tutelar, 
subversión alimentada por la conspiración preparada por los malvados 
y causada por la índole débil del docto ignorante Enrique, sin juicio 
y rendido a la pasión, alejando su vida, así como el destino del reino, 
de la luz de la ley de Dios.  

Llegados a este punto del análisis nos proponemos sacar a relucir 
las modalidades de construcción del gracioso, sus funciones dramáti-

 
68 Ruiz Ramón, 2000, pp. 116-117. 
69 Arellano, 2006, pp. 48-52. 
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cas específicas y el significado que tienen en la escena de los dramas 
de honor calderonianos.  

Si se tienen en cuenta las repercusiones determinadas por este 
sístema ideológico, nos enfrentamos con una cuestión ya muy deba-
tida, es decir la concepción calderoniana del honor que se puede 
deducir de sus obras y los motivos de su uso tan difundido en todo el 
teatro áureo. Sin embargo se trata de una problemática muy compli-
cada cuyo examen rebasa la finalidad de este trabajo; de todas mane-
ras es oportuno delinear un breve panorama de las diferentes modali-
dades de recepción de los dramas de honor calderonianos o, usando 
los términos acuñados por Laitenberger, de estos «dramas de la ven-
ganza marital»70. 

Se puede considerar a Menéndez Pelayo el arquetipo de la co-
rriente más hostil de pensamiento dentro del hispanismo contraria y 
desconcertada a causa de la violencia con la cual los protagonistas de 
estas obras se convierten en censores irreprensibles de la infidelidad 
conyugal, y «sin amor, sin pasión, a sangre fría, asesinan a sus mujeres 
alevosamente, y después de muchos razonamientos y silogismos, no 
porque las amen ni porque las aborrezcan, sino porque así lo manda 
el honor»71. Afín a esta posición se revela la reflexión de Valbuena 
Prat, quien opina que Calderón «desarrolló, en punto al ultraje, un 
casuismo frío e inhumano, aunque ingenioso y efectista, para llegar al 
desenlace trágico»72.  

Sin embargo, hay que señalar ante todo la naturaleza teatral del 
topos del uxoricidio por cuestiones de honor: se trata de una con-
vención dramática que, aunque refleje en parte la vida cotidiana de la 
época, no es sino una deformación de la realidad para hacer de ella 
un uso convencional en la codificación teatral73. ¿Qué pensaba Cal-
derón de este complejo código de honor? Como observa oportuna-
mente Kirby, 

 
Calderón wrote three plays dealing specifically with conjugal honor, 

works in which a frightening code of behavior established by males, but 
tacitly accepted by females, demanded that the slightest degree of suspi-

 
70 Laitenberger, 1998, p. 16; ver Bandera, 1982; Emigh, 1971; Entwistle, 1950; 

Neuschafer, 1973; Ruiz Ramón, 1983; Ruiz Silva y Alvarado, 1978. 
71 Menéndez Pelayo, 1976, p. 136. 
72 Valbuena Prat, 1941, p. 96. 
73 Así lo teoriza Jones, 1965.  
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cion about the integrity of one’s conjugal relationship caused the hus-
band to eliminate the spouse in order to maintain his position in the 
eyes of the male tribe, or society74. 

 
Lo que es cierto es que no se puede teorizar ni encontrar en la 

dramaturgia áurea un único modelo teatral inherente al tratamiento y 
a la representación de la temática del honor. Para nuestro análisis 
resultan fundamentales las reflexiones de Ruiz Ramón, puesto que se 
observa una importante evolución en la codificación teatral de la «ley 
de honor», tal como se fue definiendo en la dramaturgia de Lope de 
Vega, hasta llegar a la comedia de Calderón, y que corresponde a un 
«enrarecido y asfixiante universo en donde el honor, posesionándose 
de la conciencia del individuo, exige víctimas y actúa enajenando la 
razón»75. El resultado inmediato de este planteamiento idelógico que 
percibe el espectador del drama es por lo tanto un conflicto trágico 
que acaba desembocando en una venganza que solamente en apa-
riencia restablecería un nuevo orden y que, en cambio, suscita mucha 
incertidumbre entre el público, al que en realidad le parece asistir a 
un espectáculo de violencia inhumana76. Concordamos con Arellano 
cuando afirma que  

 
La presión de una ideología —dramática— convertida en esquema 

rígido que obliga a los individuos y que se coloca por encima de ellos es 
la fuente de la destrucción trágica para los protagonistas, verdugos y 
víctimas, todos víctimas en diversos grados del código de honor77. 

 
Dentro del universo dramático de los dramas de honor caldero-

nianos el gracioso no solo se caracteriza como contrapunto ridículo y 
a la vez crítico de la ideología dominante, sino que se hace él mismo 
símbolo inequívoco del principio vital de la existencia que sucumbe a 
las razones de la apariencia, en virtud de un inmovilismo paralizante 
que priva a la figura del donaire de su peculiar naturaleza risible, hasta 
anular su identidad según un mecanismo trágico que afecta al entero 
universo de la representación. 

 
74 Kirby, 2007, p. 13. 
75 Ruiz Ramón, 2000, p. 45. 
76 Guntert, 2004, p. 257. 
77 Arellano, 1995a, p. 469. 
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Veamos, pues, cómo se construye el personaje en la trilogía calde-
roniana de los dramas de honor (A secreto agravio, secreta venganza, El 
pintor de su deshonra y El médico de su honra), cuáles son las modalida-
des de inserción dramática y las funciones que este desempeña en la 
acción. 

En A secreto agravio, secreta venganza, el gracioso obra una eficaz ro-
tura de la ilusión dramática que, a diferencia de lo que sostiene Lea-
vitt78, no responde exclusivamente al principio de una simple técnica 
cómica, sino que constituye una verdadera ejemplificación (además 
de una eficaz trasposición metateatral) de la crítica contra el inmovi-
lismo de las normas sociales. Así veamos a Manrique denunciar la 
irracionalidad de las decisiones de don Lope de Almeida y, particu-
larmente, de su absurda prisa para ver a doña Eleonor, la joven con la 
que acaba de casase simplemente «por poder» y que está al punto de 
llegar, en compañía de su tío, de Castilla. 

La inserción dramática de la figura del donaire en esta obra se sir-
ve de una contraparte femenina para caracterizar la presencia del 
gracioso como contrapunto ridículo de la acción principal, cuyos 
protagonistas trágicos escenifican el conflicto de la profunda degene-
ración de la relación conyugal motivada por una concepción errónea 
del matrimonio y por tanto de la relación de amor entre los dos es-
posos. 

Al principio del acto III Manrique y Sirena interpretan una ridí-
cula parodia del cortejo galante en el que resalta, por un lado la acos-
tumbrada contraposición entre el idealismo exagerado de don Lope y 
doña Leonor y el marcado materialismo de la pareja cómica, y por 
otro una subversión de las modalidades expresivas propias del lengua-
je refinado y elegante de los protagonistas al que se contraponen la 
inmoralidad y el libertinaje de los dos criados. Veamos a los dos per-
sonales parodiando el ritual convencional del encuentro entre ena-
morados y la petición de una prenda de amor por parte del galán: 

 
Manrique  Sirena de mis entrañas, 

que para aumentar mi pena 
eres la misma sirena, 
pues enamoras y engañas; 
duélate ver el rigor 

 
78 Leavitt, 1931, pp. 317-318.  
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con que tratas mis cuidados 
que también a los criados 
hiere de barato amor. 
Dame un favor de tu mano. 

Sirena   Pues, ¿qué puedo darte yo? 
Manrique  Mucho puedes; pero no 

quiero bien más soberano 
que aquese verde listón, 
con que yaces declarada 
por dama de la lazada 
o fregona del tusón. 

Sirena   ¿Una cinta quieres? 
Manrique    Sí. 
Sirena   Ya aquese tiempo pasó 

que un galán se contentó 
con una cinta. 

Manrique    Es así; 
pero si yo la tuviera, 
desparramando concetos, 
mil y ciento y un sonetos 
hoy en tu alabanza hiciera. 

Sirena   Por verme tan soneteada 
te la doy; y vete ahora, 
porque viene mi señora. (II, p. 434) 

 
El gracioso parodia la retórica propia tanto de don Lope como de 

su esposa: la manifiesta magnilocuencia y el aspecto ceremonioso de 
sus conversaciones quedan ridiculizados por medio del animado diá-
logo de la pareja cómica. 

A propósito de la insensatez que condiciona la conducta moral de 
los personajes principales y, específicamente, sobre la inminente ven-
ganzade don Lope contra los dos presuntos amantes, afirma Valbuena 
Briones: 

 
Los protagonistas de las tragedias de Calderón no acaban de ser total-

mente culpables de sus acciones, pues les perturba un hado adverso que 
puebla de sombras y sospechas el ambiente que respiran. Si no poseen la 
prudencia y la templanza con las que se puede vencer la fortuna, nada 
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puede evitar la catástrofe hacia la que caminan y hacia la que les empuja 
el hado79. 

 
Para concluir nuestro análisis sobre la función dramática de Man-

rique en A secreto agravio, secreta venganza, nos detendremos en el 
parlamento final del personaje, que, milagrosamente incólume a pesar 
del incendio aplicado por don Lope a su casa para disimular el asesi-
nato de doña Leonor, se presenta en la escena decidido a tirarse al 
mar: 

 
 Echando chispas, 

como diablo de comedia, 
salgo huyendo de mi casa, 
que soy desta Troya Eneas. 
Al mar me voy a arrojar, 
aunque menor daño fuera 
quemarme que beber agua. (III, p. 452). 

 
Hay que resaltar dos cosas: la referencia metateatral al personaje 

del diablo, característico del teatro popular y de representaciones 
sacras como el auto sacramental, y una burlona apertura a la dimen-
sión mitológica de los héroes clásicos; dos herraminetas que contri-
buyen a desarrollar una ulterior caracterización del papel risible en 
este drama de honor.  

La comparación entre el gracioso y el «diablo de comedia» rompe 
la ilusión escénica: al espectador desorientado ante la crueldad con la 
que don Lope acaba de asesinar a su mujer en un incendio y a su 
presunto amante en un naufragio simulado, se le insinúa que estamos 
en una ficción teatral. Por otro lado, la ironía burlona, que reduce 
momentáneamente la tragicidad de la situación a un episodio farsesco 
rebajándole el tono al nivel de un refrán popular80. Y no es todo: 
releyendo los versos que pronuncia el protagonista mientras espera a 
doña Leonor al principio del acto I, se deduce que la imagen mitoló-
gica de Venus era ya entonces un presagio que anunciaba el nefasto 

 
79 Valbuena Briones, 1965, p. 151.  
80 «Aquí fue Troya» es un dicho popular que podemos leer ya en el Quijote (Par-

te segunda, capp. XXIX y LXVI); se utiliza para indicar un lugar donde quedan solo 
ruinas de cuanto existiera antes de un incendio o, en general, de una violenta des-
trucción.  
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fin de aquel matrimonio entre la joven y don Lope, el cual presa del 
entusiasmo había afirmado «Hoy el mar / segunda Venus adora» (I, p. 
433). Esta reminiscencia clásica, como la del incendio de Troya, está 
relacionada con el parlamento del protagonista, que había anticipado 
la llegada de Leonor cual una segunda Venus, pero sin considerar la 
ironía trágica que entrañaba tal comentario, porque es notorio que la 
fuga de Elena con el príncipe troyano Paris se verificó por voluntad 
de Afrodita.  

Rememorar a Eneas en el personaje de Manrique, además de sus-
citar la risa por su obvia incongruencia entre la humildad y bajeza del 
gracioso y la grandiosidad del héroe, se relaciona también con la 
precedente alusión al refrán popular al esbozar al espectador la ima-
gen de un Manrique que huye atemorizado del incendio que es una 
segunda Troya sobre la que se ha abatido la devastación del fuego. 

La figura de Juanete en El pintor de su deshonra tiene una doble 
función dramática: por un lado recubre el papel de un personaje cuya 
presencia activa en la diégesis se limita a algunos episodios esporádi-
cos, por otra, en la mayor parte de los casos se configura como atento 
observador de los sucesos y estados de ánimo de los protagonistas, 
prolijo comentador cuya participación se mantiene constante en toda 
la pieza.  

Respecto a su presencia en la diégesis, se observa que Juanete tie-
ne un papel activo solo en raras ocasiones: en el momento en que 
hace accidentalmente de mensajero y anuncia el retorno milagroso e 
inesperado de don Álvaro, cuando es testigo por casualidad del rapto 
de Serafina, y, por último, cuando se encuentra con don Álvaro, que 
se había escondido en casa de don Juan con la complicidad de su 
mujer y de la criada Flora81.  

Pero lo que es más interesante examinar es el segundo aspecto de 
la presencia dramática del gracioso en este drama de honor, su papel 
de atento obsevador y comentarista. El instrumento del que se sirve 
Juanete es, como en el caso de Escarpín en Los dos amantes del cielo, el 
cuento, que, en la óptica alegre del gracioso expresa tanto una burla 
desenfadada de la realidad, que muestra sus aspectos más ridículos e 
insensatos, como una revelación de las verdades camufladas o que los 
otros personajes ignoran. 

 
81 Ver Wilson, 1970, p. 80. 
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Veamos algunos ejemplos sobre las inserciones dramáticas de Jua-
nete, representativas de lo que acabamos de exponer: 

 
 Convidole a merendar 

un cortesano en el río  
a un forastero, y muy frío 
le dio un pollo al empezar. 
Pidió de beber, y estaba 
tan caliente la bebida 
como fría la comida. 
Viendo, pues, que nada hallaba 
a propósito, cogió 
el pollo, y con sutil traza, 
le echó dentro de la taza. 
El amigo que tal vio,  
«¿Qué hacéis?» dijo. Él, impaciente, 
respondió: «Así determino 
hacer que el pollo enfríe el vino, 
o el vino al pollo caliente». 
Lo mismo me ha sucedido  
en la boda, pues me han dado 
moza novia y desposado 
no mozo; con que habrá sido 
fuerza juntarlos fïel, 
porque él con ella doncella,  
o él la refresque a ella 
o ella le caliente a él. (I, vv. 213-236)82 

 
Juanete, criado de don Juan, acaba de volver de la boda de su amo 

con la joven Serafina: de las palabras irrespetuosas del gracioso se 
desprende la excesiva diferencia de edad entre los dos cónyuges y, 
como en el cuentecillo del pollo y el vino, la solución es que para 
compensar el desequilibrio entre la juventud de la muchacha y la 
vejez del esposo, una despierte la vitalidad del otro, o que uno tem-
ple los entusiasmos de la otra; de todas maneras no solo el resultado 
no se vislumbra satisfactorio en ninguno de los dos casos, sino que 
una unión tan disparatada no puede sino augurar malos sucesos. 

A la pregunta de Porcia al gracioso sobre el estado de ánimo de la 
joven esposa, este responde a su modo, sirviéndose de una especie de 
 

82 Se cita por la edición de Ruiz Lagos, 1969. 
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curiosa alegoría disfrazada de disparate por medio de la que, con un 
procedimiento lógico que recupera el sentido literal de las palabras de 
Porcia y se revela lineal y coherente, puede expresar la satisfacción y 
alegría de Serafina, comparándolas con las de una dama que, a poco 
de fallecer, a causa del entusiasmo de encontrarse una vez más dentro 
de una carroza, milagrosamente resucitada, quiere reanudar las rela-
ciones sociales a las que aún no estaba dispuesta a renunciar. Así es 
como Gunter interpreta este aparente disparate de Juanete: 

 
Pues bien, al asociar el tema de la llegada de Serafina con el viaje de la 

vida que es «camino hacia la muerte», comprendemos que el gracioso, 
pese al tono grotesco, alude una vez más a las futuras desgracias de Sera-
fina. Su cuentecillo queda, por cierto, algo abstruso, pero según el gusto 
de la época es precisamente la relación inesperada y lejana la que denota 
más agudeza83. 

 
Es emblemática la primera aparición en escena del gracioso en el 

acto II, cuando sus reflexiones sacan a relucir el comportamiento de 
don Juan, que, irritado por su incapacidad de retratar a su mujer, no 
reconoce los límites de sus propias competencias y atribuye a la exce-
siva belleza de Serafina la culpa de un fracaso tal84. 

Calderón, sirviéndose de la voz irrespetuosa del gracios, desvela 
los mecanismos perversos que sostienen el edificio imponente de una 
ideología, que sin embargo vacila a causa de las evidentes grietas que 
se insinúan en el sistema; el autor, por tanto —de acuerdo con lo que 
sostiene Guntert— «subraya las limitaciones del Discurso social, cues-
tionando sus arbitrarias certezas y haciendo que fracase la búsqueda 
de la verdad iniciada por motivos concernientes a ese sistema de va-
lores»85. 

En un cuentecillo de Juanete, la emblemática sordera del protago-
nista corresponde, como si de un espejo se tratara, a la incapacidad de 
don Juan de reconocer el propio error y la insensatez de las convic-
ciones que lo alimentan. El error de don Juan consiste en un aisla-
miento ideológico y moral. Juanete, por su parte, traduce la sordera y 

 
83 Guntert, 1977, p. 363. 
84 Sobre el significado del retrato y, en general, sobre el valor simbólico y 

dramático de la pintura en este drama de honor, ver Bass, 2000; Frye, 2003 y Mit-
chell, 1996.  

85 Guntert, 2004, p. 252.  
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locura en una doble metáfora: esta insuficiencia es la causa desenca-
denante de un conflicto trágico que culmina con el asesinato de Sera-
fina y don Álvaro, un crimen que no se interpreta como tal, sino 
como una legítima venganza de la que se hacen testimonios y garan-
tes la autoridad paterna y la institucional ya que tanto los padres de 
ambas víctimas, como el Príncipe de Ursino, justifican la conducta 
del protagonista86. 

El gracioso en El pintor de su deshonra se hace portavoz, por tanto, 
de un contrapunto objetivo de los sucesos: pero, en la mayor parte 
de los casos, los demás ignoran sus palabras o las consideran banales 
disparates que no vienen a cuento. Esto sucede, por ejemplo, en el 
caso del célebre cuento de los «chiquillos», que otros personajes inte-
rrumpen varias veces negándose abiertamiente a escuchar al gracioso, 
el cual solamente tras numerosos intentos consigue concluir su 
«cuento desdichado» en presencia del príncipe. 

Los cuentecillos de Juanete, al contrario de lo que suponen los 
personajes de la obra, poseen una duplicidad fundamental a la que es 
oportuno prestar la debida atención: en su estructura aparentemente 
simple hay que distinguir los aspectos fundamentales que en el cuen-
to y en su estructura, van paralelamente, que son la ingeniosidad y la 
marcada graciosidad de los episodios y su valor simbólico y ejemplar. 
De hecho todos los personajes tienden a considerar solo el primer 
elemento, ignorando, en cambio, el más significativo en la acción 
dramática: lo que es necesario reiterar es que no se trata de insercio-
nes postizas o gratuitas en la estructura que sostiene la diégesis, sino 
una eficaz clave de lectura por medio de la cual el espectador se ente-
ra previamente de las consecuencias dramáticas de la acción y de los 
factores desencadenantes que determinan la catástrofe final. 

Es posible notar una gradual evolución en las múltiples funciones 
desempeñadas por el gracioso que, a partir de un estadio de tipifica-
ción del papel cómico pasa a una fase en que la percepción de la 
graciosidad parece discutible, porque generalmente los demás perso-
najes no la captan, y porque la extrema connotación trágica se impo-
ne como factor predominante que inhibe la expresión de la comici-
dad. 

Esta última fase resulta particularmente evidente en el Coquín de 
El médico de su honra.  

 
86 Ver Vitse, 1998. 
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Nos detendremos un momento en las modalidades de caracteriza-
ción del papel risible en la homónima obra de Lope de Vega. Si es 
lícito reconocer en la figura cómica de Galindo un antecesor de Co-
quín, hay que especificar también que el gracioso de Calderón está 
sometido a un proceso de reelaboración del personaje que acaba 
emancipándose del simple papel de lacayo y asume múltiples funcio-
nes teatrales que le convierten en claro ejemplo de la transformación 
del gracioso en agente trágico. Respecto a la construcción de Galin-
do en la comedia de Lope, afirma García Gómez: 

 
Este personaje, que se tipifica hasta la saciedad como criado hambrien-

to, solo eleva el tono bufo de sus parlamentos en una ocasión para criti-
car la situación económica precaria de las gentes de servicio; tópico que 
no carece de interés por su tono de crítica social, pero que está tan desli-
gado del tema de la obra como sus amoríos con Elvira. La función, pues, 
de Galindo es clara: romper la tensión dramática mediante unas cuantas 
gracias verbales y unas pocas acciones cómicas de entremés87.  

 
Respecto a la caracterización del papel risible en la tragedia calde-

roniana que estamos analizando, es oportuno hacer referencia a un 
comentario de Coquín, el cual, ante un soberano que es famoso por 
su naturaleza cruel, seria, y autoritaria88, elude la pregunta de don 
Pedro que quiere saber quién es, y se exhibe en un largo parlamento 
en el que delinea con extraordinaria ingeniosidad la personalidad y el 
conjunto de funciones (sociales y dramáticas a un tiempo) que inclu-
yen la concepción calderoniana del papel donairoso: 

 
   Yo soy 

cierto correo de a pie, 
portador de todas nuevas, 
hurón de todo interés, 
sin que se me haya escapado 
señor, profeso o novel; 
y del que me ha dado más, 
digo mal, mas digo bien. 
Todas las casas son mías; 
y aunque lo son, esta vez 

 
87 García Gómez, 1983, p. 1026. 
88 A propósito de la caratterización dramática del personaje de don Pedro, véan-

se Cruickhank, 1979, pp. 113-132; Avilés Icedo, 2007, y King, 1971. 
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la de don Gutierre Alfonso 
es mi accesoria, en quien fue 
mi pasto meridiano, 
un andaluz cordobés. 
Soy cofrade del contento; 
el pesar no sé quién es, 
ni aun para servirle. En fin, 
soy, aquí donde me veis, 
mayordomo de la risa, 
gentilhombre del placer 
y camarero del gusto, 
pues que me visto con él. 
Y por ser esto, he temido 
el darme aquí a conocer; 
porque un rey que no se ríe, 
temo que me libre cien 
esportillas batanadas, 
con pespuntes al envés, 
por vagamundo. (I, vv. 741-769)89 

 
La índole marcadamente entremetida del gracioso se evidencia en 

una descarada revelación de su carácter indiscreto y parlanchín, del 
que nadie logra escapar o protegerse. Es interesante además señalar 
una sustancial reivindicación de independencia de los amos a cuyo 
servicio Coquín retiene que está solo temporalmente: se trata de un 
concepto fundamental en el análisis de este personaje y que Vitse 
definió como una «independización dramática del gracioso caldero-
niano», un fenómeno en virtud del cual se verifica una «ruptura del 
cordón doméstico que le confiere a la postre amplia facultad para 
prestarse a nuevas subordinaciones»90. 

El espacio en el que se mueve Coquín no se limita a la casa de 
don Gutierre, sino que se extiende hasta la corte real. La caracteriza-
ción del personaje prosigue mediante una apasionada declaración de 
su índole burlona e irrespetuosa, desconocedora de cualquier melan-
colía y alerta para evitar toda posible causa de dolor o infelicidad, 
incluso cuando se presentan como probables fuentes de ganancia o 
provecho; su función de «hombre de humor» se distingue por la ab-
soluta conciencia de desempeñar un papel bien definido en la socie-
 

89 Se cita por la edición de Cruickshank, 1981. 
90 Vitse, 1983, p. 1069.  
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dad del tiempo, con obligaciones que lo convierten en un verdadero 
oficio equiparable al mayordomo o camarero, en contacto con los 
ambientes aristocráticos.  

 Otro aspecto que no debemos olvidar es el anonimato, que sitúa 
al gracioso como personaje inclasificable en el universo socio-
dramático del teatro calderoniano, un anonimato que preludia la 
construcción de una nueva identidad. A propósito de esta esencial 
evolución del personaje, afirma Vitse: 

 
Rico de la libre disponibilidad nacida de su reciente independencia, el 

gracioso calderoniano, dúctil materia teatral indiferenciada, encuentra 
entonces el principio de su coherencia, no ya en su relación jerárquica 
con un amo «estructurador», sino en las necesidades internas de un tema 
ordenador de la configuración dramática en su totalidad91. 
 
La marcada ductilidad del papel risible a la que nos hemos referido 

y el principio que regula los mecanismos de «independización» en el 
universo dramático de la pieza son condiciones necesarias para que 
Coquín pueda no solo poner en marcha un proceso de emancipación 
de don Gutierre, sino también adaptarse a múltiples funciones teatra-
les que distinguen la inserción y la construcción dramática del perso-
naje. 

Llegados a este punto, hay que subrayar dos elementos fundamen-
tales: la admisión por parte del rey del papel de gracioso de Coquín, 
y la curiosa estipulación de un contrato entre los dos personajes, que 
implica una compleja reflexión sobre la función teatral de la risa en 
un contexto en el que la profunda tragicidad se revela como un am-
biente hostil a cualquier forma de comicidad. Por lo que concierne a 
la caracterización de Coquín como bufón del rey, es importante re-
iterar la centralidad del subtexto mímico-gestual que acompaña la 
evolución del personaje, por ejemplo, el acto de cubrirse la cabeza en 
presencia del soberano, lo que era un privilegio extraordinario con-
cedido solamente a dos categorías sociales: a los Grandes del Reino y 
a los bufones.  

Así pues en El médico de su honra, el papel risible convive con la 
indiscutible tragicidad de la obra, pero en una incómoda posición 
precaria, en vilo entre la constante marginalización en la que se con-

 
91 Vitse, 1983, p. 1070.  
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fina y su incapacidad de penetrar a fondo en la trama del denso tejido 
dramático de la dolorosa soledad del protagonista.  

Su impotencia contra un sistema ideológico asfixiante y la mani-
fiesta incapacidad de los personajes para establecer una comunicación 
eficaz con sus interlocutores, son los aspectos más angustiosos y signi-
ficativos que Calderón quiso resaltar en la representación del conflic-
to trágico sobre el que se funda la obra. La marginalización del agen-
te cómico supone una mutilación de la risa y alegría, que se traduce 
por medio de la imagen simbólica de la amenaza de un castigo cor-
poral (la brutal extracción de todos los dientes) a Coquín si no es 
capaz de satisfacer el contrato firmado con el rey. 

Para definir la construcción del papel risible en El médico de su 
honra, conviene que recordemos un chiste que Coquín le cuenta al 
rey cuando este le dice que le haga reír: 

 
   Yo vi ayer 

de la cama levantarse 
un capón con bigotera. 
¿No te ríes de pensarle 
curándose sobre sano 
con tan vagamundo parche? 
A esto un epigrama hice: 
No te pido, Pedro el grande,  
casas ni viñas; que solo 
risa pido. En este guante 
dad vuestra bendita risa 
a un gracioso vergonzante. 
«Floro, casa muy desierta 
la tuya debe de ser, 
porque eso nos da a entender 
la cédula de la puerta. 
Donde no hay carta, ¿hay cubierta?, 
¿cáscara sin fruta? No, 
no pierdas tiempo, que yo 
esperando los provechos, 
he visto labrar barbechos, 
mas barbideshechos no». (II, vv. 1464-1484) 

 
La interpretación de los versos que acabamos de citar presenta al-

guna dificultad por la polisemia burlona de este epigrama. Hay dos 
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niveles diferentes, uno literal —cuya interpretación por sí sola acla-
raría poco acerca del sentido y la función dramática del chiste— y 
otro figurado, relacionado con una consolidada y notoria tradición 
literaria de la sátira de fondo sexual. Según la interpretación que pro-
pone Arellano92, la imagen del «capón» y su inutilidad reproductiva 
son la clave de lectura del epigrama de Coquín: el eunuco del que 
habla el gracioso, que por eunuco carece de virilidad, pero que de 
todos modos se esfuerza por esconder su impotencia recurriendo a 
una «bigotera», una especie de funda para proteger, dar forma a los 
bigotes y evitar que se deformen. La hilaridad que pretende provocar 
el gracioso a don Pedro se configura en la evidente contradicción 
entre la naturaleza afeminada del «capón» y su ficticia virilidad que 
simula usando la «bigotera»; respecto a la dinámica simbólica y diegé-
tica de la obra, es fundamental remarcar el paralelismo entre la estéril 
diligencia del eunuco y las preocupaciones de don Gutierre sobre la 
integridad de su honor: en efecto, ambos adoptan soluciones super-
fluas y se obstinan en cuidar las apariencias aunque sea inútil93. 

La ingeniosidad lingüística con la que el gracioso realiza la alusivi-
dad erótica del chiste reside en el uso del verbo «labrar», con el que 
sobreentiende el acto sexual, según una consolidada tradición literaria 
que se vale de la polisemia del lenguaje agrícola para elaborar un 
repertorio semántico de metáforas sobre este tema. Ateniéndonos 
solamente al sentido agrícola del epigrama e intepretándolo literal-
mente, el resultado carece de cualquier comicidad y se limita a des-
cribir la inútil espera de la cosecha.  

En cambio, si, como propone Arellano se identifica en el término 
«barbechos» a los que —dotados de evidente masculinidad como se 
desprende del afeitarse la barba— son capaces de «labrar» y por lo 
tanto de fecundar, de generar nueva vida mediante el acto sexual, 
que está fuera del alcance de los eunucos, representados burlonamen-
te por el término «barbideshechos», o sea sin barba, sin virilidad.  

La reacción resentida del soberano, que se limita a decir «¡Qué 
frialdad!», no deriva de su incapacidad de captar el chiste erótico de 
Coquín, porque, por muy raro que parezca, el público de la época, a 
diferencia del lector moderno, estaba acostumbrado a estas alusiones 
irrespetuosas: 

 
92 Arellano, 1992.  
93 Lauer, 2000.  
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El «defecto» del chiste radica en que, a priori, los elementos cómicos, 

y sobre todo los que radican en la «turpitudo et deformitas» no son pre-
cisamente, desde la perspectiva del decoro (de una de las vertientes del 
concepto del decoro), los más apropiados para el regio auditorio. Como 
indica el Pinciano, en su dedicatoria al conde Kevenhiler de la Filosofía 
antigua poética, las graciosidades y ridiculeces de esta clase no son aptas 
para las orejas reales94. 

 
La construcción dramática del gracioso en esta comedia sufre, a 

medida que la acción se acerca al final, una fundamental evolución 
que determina su paradójica transformación en agente trágico. 

Coquín, desconfiado por la actitud de don Gutierre, teme que 
quiera castigar el presunto adulterio de la mujer quitándole la vida; la 
única solución que se le ocurre es precipitarse ante el rey e invocar su 
ayuda para que el protagonista no se manche con un delito tan infa-
me como el asesinato de una joven inocente (III, vv. 2738-2764). El 
mensaje de Coquín, a pesar de la intención de socorrer la vida de una 
inocente, llega con retraso a oídos del rey, que acaba de escuchar el 
cuento del barbero, según el cual un hombre, decicido a vengar la 
afrenta de la traición conyugal95, ha decidido practicar una sangría 
mortal a su mujer96; sin embargo, Coquín no cumple la función 
dramática de mensajero, una de las que se atribuyó, como hemos 
visto, cuando se presentó al rey, ya que sus palabras no consiguen ni 
detener el curso de las cosas ni poner a don Pedro en condiciones de 
impedir el uxoricidio.  

De «hombre de burlas», el gracioso se ha transformado en «hom-
bre de muchas veras»: su mirada dolorida hacia la realidad, que coin-
cide con el punto de vista de los espectadores, abandona la máscara 
socarrona de la broma y cruza definitivamente la frontera dramática 
que separa el territorio tradicional de su comicidad del idealmente 
vedado para él de lo trágico97. Como afirma al respecto Arellano: 
 

Calderón ofrece elaboraciones mucho más interesantes en sus trage-
dias: sin abandonar las yuxtaposiciones de comicidad convencional obe-

 
94 Arellano, 1992, p. 760.  
95 Ver Cruickshank, 1973. 
96 Carrión, 2008. 
97 Ver Bryans, 1982. 
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dientes a las expectativas del público, explora otros modos de inserción 
del gracioso en un juego admirable en el que la presencia extravagante e 
impertinente de los agentes cómicos, y el vaciamiento de su función, 
llega a convertirlos paradójicamente en agentes trágicos, invirtiendo su 
papel para expresar el cierre absoluto de unas tramas sin apertura posible 
a la liberación cómica98. 

 
Concluyamos nuestro recorrido de la figura del gracioso en el tea-

tro trágico calderoniano examinando La vida es sueño. Clarín ha susci-
tado un enorme interés —quizá a causa de lo excepcional de su des-
tino trágico99—. 

Comencemos el estudio de las funciones dramáticas atribuibles a 
Clarín con la individualización de los personajes con los que el gra-
cioso desarrolla al mismo tiempo una importante relación de com-
plementariedad y correspondencia mediante analogías y paralelismos 
articulados.  

Son dos los personajes con quienes el gracioso instaura una rela-
ción de paralelismo y complementariedad en La vida es sueño: Rosau-
ra y Segismundo. Rosaura va a Polonia con el único objetivo de 
restablecer el honor perdido a causa de una promesa de amor no 
mantenida y fía su venganza a la espada que perteneciera a su padre, 
también él reo (ante la madre) del delito de abandono. El otro perso-
naje, Segismundo, vive «mísero, pobre y cautivo», penosamente en-
cadenado apartado de todo contacto humano salvo el de Clotaldo. Al 
principio de la comedia Clarín es aún, a ojos de los espectadores, un 
personaje de comportamiento convencional y fácil de descifrar. El 
gracioso, en efecto, se queja de la dureza del viaje, se ríe de las obser-
vaciones graves de Rosaura (I, vv. 41-44) y, sobre todo exagera su 
ánimo temeroso y cobarde, de acuerdo con la tradicional codifica-
ción (I, vv. 75-77, 83-84). 

Siguiendo en el ámbito de la convencionalidad teatral de la cons-
trucción del gracioso nos detendremos en la cuestión de la metatrea-
talidad, una de las facetas que más se reitera y a la que no pocos estu-

 
98 Arellano, 2006, p. 53.  
99 Según la hipótesis formulada por Ruiz Ramón, precisamente por el efecto 

trágico y excepcional de la existencia de Clarín, la presencia de este personaje provo-
ca un importante impacto dramatúrgico en el interior de la obra. Ver Ruiz Ramón, 
2000. 
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diosos han dedicado su atención100. Ni siquiera Clarín se libra de esta 
herramienta dramática, pero en lugar de aplicar mecánicamente la 
habitual ruptura de la ilusión escénica mediante referencias y alusio-
nes a mecanismos de la escenificación y a los tópicos típicos de la 
época, hace una trasposición irónica del núcleo ontológico de la 
obra, de la transitoriedad de las vicisitudes terrenas y del poder del 
hombre, que atraviesa sin conocimiento las fases de la vida y va des-
empeñando diferentes funciones igual que sucede en las escenas de 
los teatros, donde las vicisitudes de lo personajes se van alternando en 
un ciclo pendular de ascensiones triunfales y dolorosas derrotas, de 
verdades e ilusiones.  

A los ojos humorísticos del gracioso, los hechos toman el aspecto 
de una farsa, un desfile de disfraces, y sorprendido pregunta «¿Enmas-
caraditos hay?» (I, v. 295), y algunos versos después apela a la cle-
mencia de Clotaldo, pero sin renunciar a recuperar ingeniosamente 
las precedentes palabras de Rosaura, en clave metateatral y con la 
mirada dirigida al mundo alegórico del auto sacramental. 

El segundo acto de La vida es sueño es crucial: Basilio, decidido a 
introducir con prudencia a su hijo en la corte, intenta conocer su 
verdadera naturaleza mediante un engaño que vemos en la escena: 
Segismundo bajo los efectos de un narcótico queda dormido. A partir 
de este momento Clarín desempeña una función dramática capital 
que es el preludio de su connotación fronteriza: sus palabras y el fun-
damental recurso a la mímica aluden al engaño del rey según los 
principios de una escenificación para asistir a la cual el gracioso se 
sitúa peligrosamente cerca de la acción. 

Clarín, impulsado por su curiosidad reivindica el derecho de in-
dagar, pero lo hace a sabiendas de desafiar el secreto que encubre las 
auténticas intenciones de Basilio. Calderón le sugiere al público una 
clave de lectura fundamental para la interpretación de este personaje 
fronterizo que rebasa continuamente la línea que divide su dimensión 
risible de un mundo que, por su incompatibilidad, tendría que estarle 
vedado y corre un peligro al entrar en él que se materializará al final 
del acto II cuando Clotaldo lo castigue con la prisión. 

 
100 Ver Hernández Araico, 1986b; Pailler 1980; Ruiz Ramón, 2005 y Vélez-

Sainz, 2009. 
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Es evidente la maestría con que Calderón estructura los parlamen-
tos de Clarín para sintetizar la metáfora de la vida que se hace teatro 
para aplicarla luego irónicamente al caso de Segismundo, afirmando:  
 

 ¿Si es costumbre en este reino  
prender uno cada día  
y hacerle príncipe, y luego  
volverle a la torre? Sí,  
pues cada día lo veo:  
fuerza es hacer mi papel.(III, vv. 2243-2248) 

 
El gracioso, que rompe la ilusión escénica de la representación 

mediante el aparte, deja la acción e invita a meditar al espectador 
sobre lo que está sucediendo, traicionando así las reglas de la ficción 
al revelar sus mecanismos engañosos. Calderón no elige casualmente 
el término papel, porque con ello el personaje se propone como me-
diador entre la representación y el público, y lo hace sirviéndose del 
topos del theatrum mundi, la vida terrena cual experiencia ilusoria 
comparable a la inconsciencia del sueño. A la luz de estas reflexiones, 
si se analizan las modalidades de inserción de la figura de Clarín en La 
vida es sueño, se desprende que Calderón aprovechó al máximo las 
posibilidades dramáticas implícitas de la polifuncionalidad de este 
personaje proteico, como lo definió Lauer101, el cual, aun respon-
diendo en un primer momento a las convenciones teatrales de la 
elaboración del gracioso, sufre un proceso de conversión en agente 
trágico de la acción. 

La coexistencia de lo trágico y lo cómico en una pieza como La 
vida es sueño no altera la perspectiva global de la obra, que mantiene 
inalterado el sentimiento trágico provocado en el espectador. Si en 
las comedias tenemos lo que Arellano define una generalización del 
agente cómico102, en otras obras el gracioso no solo es prácticamente el 
único portador de la comicidad, sino que es capaz de abandonar la 
acostumbrada forma risible y transformarse en un agente trágico de 
fuerte valor simbólico, ya esta evolución entraña una importante 
clave de lectura de la obra.  

Clarín amenaza revelar los secretos que conoce, que harían peli-
grar la boda entre Astolfo y Estrella y el honor de Rosaura, cuya 
 

101 Lauer, 2002, pp. 151-167. 
102 Arellano, 1994a.  
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identidad desconoce la mayor parte de los personajes. Y amenaza con 
una alusión irónica a lo que significa su nombre y además recurrien-
do a la memoria dramatúrgica colectiva, en lo que reside la imagen 
canónica del gracioso, espabilado y siempre listo a sacar tajada, cons-
tantemente a la búsqueda de bienestar y placeres e inteligente cono-
cedor del modo de ser y de los secretos más recónditos y peligrosos 
de los potentes. 

Pese a haberse encontrado en la torre al principio de la comedia, 
Clarín y Segismundo no entablan ni una relación ni un verdadero 
diálogo sino cuando conducen mediante engaño al joven príncipe a 
la corte del rey Basilio. 

El primer diálogo entre Clarín y Segismundo establece al instante 
una clara distinción de los papeles respectivos, sugiriendo que se ins-
taura una relación de complicidad y subordinación dramática y social, 
que en la mente de los espectadores corresponde a la imagen codifi-
cada de la pareja jerárquica tradicionalmente compuesta por el galán 
y el gracioso, en torno a la cual orbitan gran número de comedias del 
Siglo de Oro. 

El aspecto paradigmático de esta breve conversación entre los dos 
personajes se puede apreciar solamente trascendiendo las circunstan-
cias de la acción y desplazándonos idealmente hacia un nivel superior 
de la representación teatral; lo que Calderón pone en escena no es un 
mero intercambio de palabras entre amo y criado: en realidad asisti-
mos a un diálogo simbólico que traduce emblemáticamente una su-
ma de las modalidades dramáticas en función de las cuales el gracioso 
calderoniano encarna todas las expresiones de la comicidad y por 
ende representa el único personaje capaz de superar las barreras con-
vencionales de su estatus dramático y de entrar en contacto con la 
dimensión trágica de la existencia.  

Clarín es, según esta prespectiva, un «agradador de todos los Se-
gismundos»: el polimorfismo, la ductilidad dramática y la plasticidad 
que caracterizan al gracioso calderoniano se añaden idealmente a 
todas las posibles expresiones de la tragicidad que caracterizan la exis-
tencia. Segismundo es, de hecho, el emblema de una humanidad 
marcada por el pecado, pero dotada de un libre albedrío que hace 
posible la salvación mediante un camino de redención que se inscribe 
en un ideal camino de perfección. 

Si observamos las vicisitudes de La vida es sueño bajo esta óptica, el 
gracioso resulta un instrumento para revelar la ficción y denunciar el 
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estado perverso impuesto a Segismundo, un cautiverio que va más 
allá de la reclusión y el aislamiento, que le altera la percepción de la 
realidad y su concepción, imposibilitándole la construcción de una 
identidad íntegra y consciente.  

Si el príncipe encerrado en la torre se atormenta porque su ánimo 
brama desesperadamente por la libertad y ansía saber, Clarín templa 
el aspecto trágico y trascendental de esta búsqueda afanosa y angus-
tiosa y lo rebaja, casi ridiculizándolo, al nivel de las necesidades cor-
porales. El hambre impera, una vez más, en las escenas del teatro 
áureo como elemento caracterizante y reiterado de la codificación 
cómica del gracioso, del mismo modo que antaño los dramaturgos lo 
habían aprovechado ampliamente para dar vida a situaciones farsescas 
y para caracterizar figuras risibles tradicionales como la del bobo. 

La relación de paralelismo con Segismundo —del que Clarín sería 
el doble paródico103— resulta evidente a primera vista con recursos 
lingüísticos y retóricos que tienden a manifestarlo, pero lo es aún más 
en la diégesis, cuando el soldado rebelde confunde al gracioso con el 
príncipe cautivo de la torre. 

El fenómeno de la metamorfosis de Clarín que de personaje esen-
cialmente cómico se transforma en agente trágico, lo determina su 
muerte inesperada por el significado simbólico que asume, y lo asu-
me curiosamente cuando, en plena batalla, el gracioso se cobija en un 
escondite pensando que podrá observar el combate sin peligro y bur-
lando la muerte. 

La firme voluntad de escaparse de la muerte pertenece a aquella 
dimensión lúdica de la vida que caracteriza la perspectiva existencial 
del gracioso. Huir de la muerte, mofarse de sus leyes e intentar em-
baucar sus efectos ineluctables, se parecen, en las palabras de Clarín, a 
una apuesta macabra. Sin embargo, tras ostentar tanta osadía y cho-
carse con la muerte aún queriendo burlarse de ella, Clarín cierra con 
estas palabras arrepentidas su último parlamento: 

 
 Soy un hombre desdichado, 

que por quererme guardar 
de la muerte, la busqué. 
Huyendo della, topé  
con ella, pues no hay lugar 
para la muerte secreto; 

 
103 Ruiz Ramón, 2000, pp. 202-204. 
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de donde claro se arguye 
que quien más su efeto huye, 
es quien se llega a su efeto. 
Por eso, tornad, tornad 
a la lid sangrienta luego, 
que entre las armas y el fuego 
hay mayor seguridad 
que en el monte más guardado, 
pues no hay seguro camino 
a la fuerza del destino 
y a la inclemencia del hado; 
y así, aunque a libraros vais 
de la muerte con huir,  
mirad que vais a morir 
si está de Dios que muráis. (III, vv. 3075-3095) 

 
El caso de Clarín contiene un elemento reiterado en la dramatur-

gia clásica: las consecuencias nefastas de la arrogancia y los desenlaces 
inesperados de las vicisitudes humanas. 

El destino que Calderón le ha deparado a este gracioso, destaca el 
valor ejemplar y el extraordinario significado de un suceso dramático 
como este: Clarín lanza un desafío peligroso a la muerte y con ello 
cuestiona no solamente el rol y el valor de la providencia, sino hasta 
la omnipotencia del Creador y la absoluta falibilidad intrínseca del ser 
humano, tanto más cuanto se atribuye un poder que, dada su natura-
leza, no le corresponde.  

Segismundo, héroe trágico y protagonista de la pieza, trueca la di-
rección de su camino y elige un trayecto de salvación a través del 
cual se enfrenta con valor y sabiduría a las tribulaciones de su existen-
cia, además de determinarse a vivir según las leyes que Dios ha esta-
blecido para la humanidad. Efectivamente, a diferencia de Clarín, el 
príncipe abandona toda arrogancia.  

Evitar la muerte, ganarle tiempo burlándose, superando su inevi-
tabilidad se convierte en una especie de macabra apuesta, como si 
fuera humanamente posible decidir cómo y cuándo traspasar el um-
bral de la muerte y ponerse en manos de Dios. 
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