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Los Sueños de Quevedo o cierto tipo de novela

Marie Roig Miranda
Université de Lorraine

Un roman c’est un miroir 
qu’on promène le long d’un chemin

Stendhal

En 1627 se publica en Barcelona la obra de Quevedo Sueños, y dis-
cursos de verdades descubridoras de abusos, vicios y engaños, en todos 
los oficios y Estados del Mundo1. Contiene los cinco textos que llama-
mos Sueños (El Sueño del Iuyzio final, El Alguazil Endemoniado, Sueño 
del Infierno, El mundo por de dentro, Sueño de la muerte) y también las 
Cartas del Cauallero de la Tenaza, El Cabildo de los Gatos y Nacimiento 
del Autor. Se conocen los cinco primeros textos con el nombre de Sueños2 
y me ocuparé de este grupo. Su temática es satírica y han sido escritos en 
fechas diferentes entre 1605 y 16223. Son herederos de diferentes formas 
anteriores, satíricas o no, y, como lo sugiere la etimología de satura4, son 
una verdadera mezcla de esas formas.

1	 Utilizo la ed. facsímil 1980, modernizando. El texto existe en la Biblioteca 
Cervantes Virtual.

2	 Así en la ed. de I. Arellano (Quevedo, 2003: 187).
3	 Juicio: 1605; Infierno: 1608; Mundo: 1612; Muerte: 1622; Alguacil no lleva fecha, 

pero se escribió entre 1605 (Juicio) y 1608 (Infierno).
4	 « D’après les Anciens, satura c’est un plat (lanx) garni de toute espèce de fruits et 

de légumes, une sorte de macédoine ; ou un ragoût, un pot-pourri ; ou une farce » (Gaffiot, 
1934). Ver Schwartz, 2012.

https://doi.org/10.17979/spudc.9788497497046.723

https://doi.org/10.17979/spudc.9788497497046.723
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Sin embargo, si esos cinco textos han sido agrupados es porque consti-
tuyen un conjunto para el lector, una verdadera historia. Quisiera demos-
trar que, a partir de formas anteriores, Quevedo ha construido una forma 
nueva para la sátira, algo que se emparenta con una novela5, idea que hasta 
el día, que yo sepa, nadie ha defendido.

En una Primera Parte, recordaré rápidamente sin desarrollar lo conocido6 
los elementos constitutivos de los Sueños; trataré después de caracterizar 
el tipo de narración creado por Quevedo7; en una Tercera Parte evocaré la 
posteridad satírica de los Sueños con esta nueva forma quevediana.

Los elementos constitutivos de los Sueños

La sátira es mezcla. Vamos a encontrar en los Sueños unas formas ante-
riores, no sólo formas anteriores de sátira, sino formas que no le pertene-
cen precisamente. El mismo Quevedo se refiere en su texto a esos géneros 
anteriores: Homero para el sueño, san Hipólito para la visión, Virgilio para 
la bajada a los infiernos8.

El sueño
Sólo tres de los Sueños son en realidad sueños, el primero, el tercero 

y el quinto: Juicio, Infierno9 y Muerte. Utilizar el sueño para introducir 

5	 Rodríguez Cacho afirma (2016: 315) que la novela «es la conciencia, por parte de 
los autores, de que el mérito de su construcción está en conseguir la unidad mediante la 
diversidad de elementos».

6	 Remito para un estudio más pormenorizado a la introducción de mi edición de Les 
Visions (2004: 24-38).

7	 Es curioso que Loeza (2010: 372) no coloque los Sueños entre las «narraciones» 
de Quevedo: «sus otras dos obras narrativas [además del Buscón]: Cartas del caballero 
de la Tenaza (1627) y Cuento de cuentos (1628)». Nolting-Hauff (1974: 67-109) habla de 
«pseudonarraciones».

8	 Nolting-Hauff (1974: 104) afirma: «En los Sueños han entrado elementos del diá-
logo de muertos, del colloquium humanista, de la comedia (del entremés, pero, sobre todo, 
del auto sacramental) y, no en el último extremo, del sermón y del tratado ascético. Pero 
el armazón fundamental lo sigue constituyendo la narración de visiones de la tardía Edad 
Media, con su construcción alineante, a la que el elemento del diálogo le es tan poco 
extraño como el escénico».

9	 De hecho, si el título es Sueño del Infierno, nada dice que se trate de un sueño: «vi 
guiado del Ángel de mi Guarda lo que se sigue por particular providencia de Dios» (24 r); 
al final: «Salíme fuera» (62 r).

Marie Roig Miranda
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una reflexión o una crítica de la sociedad no es una novedad10. El sueño 
permite muchas cosas, ya que no es real11. Así es posible, en un sueño, que 
un diablo diga la verdad; el narrador de Infierno lo advierte. El origen del 
sueño como medio de evocar una escena o una idea se halla seguramente 
en el Sueño de Escipión del libro 6° de la República de Cicerón: Escipión 
Emiliano, que participa (en 129) al diálogo de este tratado político, ha 
tenido una visión que le permite exponer la teoría de la inmortalidad del 
alma y saber que las de los bienhechores de la patria serán recompensadas 
de manera particular en el más allá.

Este pasaje de la República es el único que se conoció en la Edad 
Media, a través de la transcripción y el comentario de Macrobio. En la 
Edad Media, la ficción del sueño se utiliza a menudo para describir la vida 
del otro mundo, lo que es el caso en los tres sueños de Quevedo. Citemos 
Le Songe d’Enfer (1215), poema alegórico del trouvère picardo Raoul de 
Houdenc, en que narra su viaje a la Cité d’Enfer.

Nos encontramos aquí en el límite de otro género: la Bajada a los 
Infiernos.

Bajada a los Infiernos
Tres Sueños (Juicio, Infierno y Muerte) se sitúan en los Infiernos. Uno 

de los primeros ejemplos de este tema de la bajada a los infiernos es la de 
la Bajada de Eneas a los Infiernos en la Eneida de Virgilio. En la posteri-
dad de ese texto, ya que en ella está presente Virgilio, tenemos la Divina 
Comedia de Dante12. El poeta evoca un viaje ficticio, en el que lo conduce 
primero Virgilio, por el Infierno, el Purgatorio, luego el Paraíso. En aque-
llos lugares encuentra a varios personajes históricos o tipos de hombres, 
grupos de muertos o muertos aislados; conversa con ellos, es testigo de sus 
riñas. En cuanto a la denominación «comedia», dice la evolución desde la 
tristeza hacia un final feliz, pero designa también la ficción teatral.

Vemos ya que esas formas anteriores, que sirven de alguna manera de 
«materiales» a los Sueños de Quevedo, no son géneros bien delimitados, 
sino mezclas de formas. La colocación en el más allá favorece la sátira, 

10	 Valdés (1990); Gómez Trueba (1999); Roig Miranda (2001: 139-54).
11	 A pesar de ello, Quevedo tuvo que modificar su texto para la publicación en 

Juguetes de la niñez en 1631.
12	 Dante conoció quizá Le Songe d’Enfer de Raoul de Houdenc.

Los Sueños de Quevedo o cierto tipo de novela
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pues allá uno halla elementos extraídos de lo real, pero no presentados 
como tales; esa sátira tiene una tonalidad y un efecto muy diferentes de la 
crítica directa del mundo real.

Danzas de la Muerte y Visiones
Danzas de la Muerte

Las Danzas de la Muerte permiten la sátira porque en ellas presencia-
mos un desfile de tipos sociales en los que las apariencias han dejado sitio 
a la verdadera cara de cada uno. Este carácter de revelación del ser detrás 
de la apariencia es un elemento esencial de los Sueños de Quevedo. A 
propósito del Sueño de la Muerte, escribe Víctor Infantes (1997: 328):

Aquí la relación es recreación (inmensa y lúdica) del viejo tema medieval 
y el estilete satírico de Quevedo disecciona a gusto y placer el cuerpo 
literario de las Danzas.

Visiones
En la clasificación de Macrobio, el somnium se opone a la visio porque 

comunica sus revelaciones bajo una forma velada y necesita, pues, de una 
interpretación (1845:13-6).

Pueden relacionarse con la tradición de las visiones medievales las 
agrupaciones de figuras alegóricas que forman como un decorado en 
Juicio. Cuando hablo de «visiones medievales», pienso en la visión de 
las tres ruedas del Laberinto de Fortuna de Juan de Mena (estrs. 56 y ss.); 
Gómez Trueba (1999: 18) evoca la Visión deleitable (1440) de Alfonso de 
la Torre.

Dante es también ejemplo del viaje visionario, que aparece igualmente 
en el Sueño del infierno de los Sueños: no se sabe cómo se hace el viaje 
y, durante todo el relato, no se habla ya del ángel de la guarda evocado al 
principio; tampoco se sabe, al final del sueño, cómo sale el narrador del 
infierno, el texto dice meramente: «Salíme fuera».

Diálogo y teatro
En lo que toca al diálogo, Quevedo es heredero de dos tradiciones, la 

de Luciano y la de Erasmo. Los Diálogos de los muertos de Luciano son 
ante todo una obra satírica. Los cortos treinta diálogos que la componen 

Marie Roig Miranda
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evocan el más allá, unos infiernos poblados de sombras innobles o ilus-
tres. Los protagonistas de los diálogos son personajes mitológicos, dioses, 
héroes, personajes históricos, pero también tipos de hombres (aduladores, 
ricos viejos). La breve evocación de las vidas de los hombres tiene por fin 
demostrar la vanidad de las ambiciones humanas.

En cuanto a los Coloquios de Erasmo, son también una sátira dialo-
gada y proceden de Luciano; en ellos encontramos a veces, como en El 
Naufragio, verdaderas escenitas de teatro. Tienen un valor pedagógico y 
debían de servir para la educación de los jóvenes.

Los diálogos son numerosos en los Sueños; en Alguacil, presenciamos 
un diálogo, a propósito de los condenados, entre el protagonista y el diablo 
que está en el alguacil; en Mundo, tenemos uno entre el joven protago-
nista y el Desengaño, que se acerca a una escena de auto sacramental: el 
pecador (el Alma o el Hombre) hace su examen de conciencia y es con-
ducido al arrepentimiento por las amonestaciones de un sabio anciano (el 
Entendimiento o el Escarmiento).

El carácter teatral de los Sueños se afirma al principio del Sueño de 
la Muerte. El narrador se duerme mientras leía a Lucrecio y meditaba 
sobre el libro de Job; lo que sucede en su sueño es presentado como una 
comedia que se representa en su misma persona y de la que es al mismo 
tiempo el espectador. Dentro de los Sueños tenemos verdaderas escenitas, 
tanto más animadas cuando las palabras de unos y otros se refieren en 
estilo directo.

Este voluntariamente corto análisis13 nos ha permitido encontrar en los 
Sueños muchas formas, esencialmente de la sátira, que tienen una exis-
tencia anterior a esa obra en otros autores desde la Antigüedad. Pero el 
resultado no es una exposición en que se yuxtaponen de manera artificial 
diferentes técnicas de la sátira. Los Sueños dejan una impresión de unidad 
y me parece (sorprendida de que nadie lo haya dicho, que yo sepa, antes) 
que crean un nuevo tipo de narración al principio del siglo XVII, lo que 
voy a demostrar en la segunda parte.

13	 Se trata en efecto, aquí, de recordar lo que se ha dicho, lo que se sabe ya de la 
forma, del género, de las fuentes de Quevedo, como base al punto de vista nuevo que 
desarrollo.

Los Sueños de Quevedo o cierto tipo de novela
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Cierto tipo de narración para la sátira

Las formas anteriores, conocidas de todos, que acabo de evocar apa-
recen de algún modo como unos medios, unos procedimientos para intro-
ducir una sátira de la sociedad contemporánea. Pero en los Sueños me 
parece que estamos ante otra cosa y que Quevedo lo ha querido: también 
nos cuenta una historia, la de un mismo personaje presente en todos los 
Sueños y que dice «yo»14, con su personalidad, con su cuerpo y a quien 
sucede cierto número de aventuras que nos cuenta, como lo voy a mostrar 
estudiando uno a uno esos elementos.

Una unidad entre los cinco textos
A partir del segundo sueño, Quevedo ha establecido un lazo explícito 

entre las narraciones recordando lo que ha pasado en el precedente y anun-
ciando el siguiente15. Así se crea una progresión de un sueño a otro y una 
unidad del conjunto que conducen el protagonista y el Lector a la Muerte16. 
Esta evolución se advierte también dentro de los Sueños, en que tenemos 
alusiones a episodios de los sueños precedentes.

La existencia de este hilo director, de esta «ideología», confiere ya a los 
Sueños un carácter de novela, según la opinión de Alberto Moravia que, 
intentando definir los rasgos distintivos de la novela, afirma:

Le plus important de ces caractères est la présence de ce que nous 
appellerons l’idéologie, c’est-à-dire un squelette schématique autour 
duquel prend forme la chair de la narration. Le roman en somme a une 
ossature qui le soutient de la tête aux pieds. Naturellement l’idéologie dans 
le roman n’est pas précise, préconstituée, assimilable à une thèse, comme 

14	 Valdés (2016: 227, 230) insiste en el uso de la 1era persona.
15	 Alguacil: «Esta razón me animó a escribir el Sueño de Juicio, y me permitió osa-

día para publicar este discurso» (12 v); Infierno: «Yo que en el sueño del Juicio vi tantas 
cosas, y en el Alguacil Endemoniado oí parte de las que no había visto» (24 r); Mundo: 
«no contento con haber soñado el Juicio, ni haber endemoniado un Alguacil, y última-
mente escrito el Infierno, agora salgo sin ton, y sin son: pero no importa, que esto no es 
bailar, con el mundo por de dentro» (63 v); Muerte: «He querido que la muerte acabe mis 
discursos, como las demás cosas, […]. Este es el quinto tratado, al Sueño del Juicio, al 
Alguacil Endemoniado, al Infierno: y al Mundo por de dentro, no me queda ya que soñar» 
(79 v).

16	 He estudiado esta progresión (1999: 273-81).

Marie Roig Miranda
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dans le corps humain le squelette n’a pas été introduit de force à un âge 
adulte, mais a grandi en même temps que toutes les autres parties de la 
personne (1965).

Y es precisamente lo que tenemos en los Sueños, una construcción, una 
osatura que sostiene la narración, se forma al mismo tiempo que ella y da 
finalmente un sentido a la narración llegada a su término. Esta impresión 
de continuidad, de totalidad se apoya en cierto número de rasgos, como 
la presencia de un mismo personaje en los cinco Sueños, que evoluciona 
dentro de un marco, en el transcurso de una temporalidad y que en ellos 
encuentra a otros personajes con los que entra en relación (lo que se podría 
quizá llamar una intriga)17.

Un mismo personaje presente
Testigo

En las cinco narraciones, el yo presente es testigo18 (en Mundo es un 
nosotros): los verbos vi, oí, sentí o veía, oía se repiten constantemente19. 
Para nosotros, lectores, todo pasa por sus ojos y sus oídos20. A veces, se 
trata del verbo «notar» (Juicio, 2 r) o «conocer» (Infierno, 27 r); hallamos 
también el presente. Las sensaciones son sobre todo visuales y auditivas, 
pero también tenemos alusiones al olfato o al tacto (para el frío) (Infierno, 
32 v: «comencé a tiritar de frío, y dar diente con diente que me helaba»). El 
personaje tiene todos sus sentidos alerta y ello da al lector una impresión 
de verdad.

A veces hay alguna duda: «Parecióme que veía un mancebo» (Juicio, 
1 v); encontramos tres ocurrencias del verbo «parecer»; duda igualmente 
para el oído: «Pronuncióse la sentencia contra ellos, yo no la oí bien» 
(Juicio, 9 r); todos esos ejemplos se encuentran en Juicio, el primer sueño, 
como si el yo cobrara seguridad a medida que avanzaba en los sueños 
siguientes.

17	 Para Alberto Moravia la intriga no es esencial para caracterizar la novela.
18	 Schwartz habla de un «narrador-espectador» (1985: 223).
19	 Trabajo a partir de una recolección exhaustiva de las ocurrencias, pero sólo daré el 

número cuando me parezca necesario.
20	 Valdés (2016: 244) ve en estas experiencias «la confusión entre relato/ficción y 

realidad». También Rodríguez Cacho (2016: 376).

Los Sueños de Quevedo o cierto tipo de novela
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Otras veces, mira, pero no ve: «Y miré […] y no vi» (Infierno, 24 v). 
No lo dice todo: «No acabara ya de contar lo que vi» (Infierno, 61 v-62 r). 
Ocurre que otros personajes lo inciten a ver: «Veis aquél  ? me dijo» 
(Infierno, 33 r).

Su posición de testigo le permite afirmar la falsedad de otros testimo-
nios, en particular el de Virgilio:

Y doy fe que en todo el Infierno no hay árbol ninguno chico, ni grande, y 
que mintió Virgilio en decir que había mirtos en el lugar de los amantes, 
porque yo no vi selva ninguna (Infierno, 34 r).

Su papel de testigo es institucionalizado de algún modo por Lúcifer en 
Infierno: «Lucifer manda, que porque tengáis que contar en el otro mundo 
que veáis su camarín» (61  r)21. En Muerte, lo es por unos personajes a 
los que encuentra; la Muerte le dice: «razón será que vaya un vivo a los 
muertos, y que los muertos sean oídos» (86 r); otros personajes le hablan: 
«Y cuando vayas al otro mundo di que Agraxes estuvo contigo» (101 v); 
«Oíd noramala, que a oír habéis venido, y a aprender» (103 v)22.

Este mismo personaje presente como testigo, con los cinco sentidos 
alerta, nos parece ir por un mundo del que nos da cuenta con su persona-
lidad propia.

Actor
Las más veces, es el yo narrador el que decide adónde va, qué quiere 

ver. Lo que ve u oye (o huele) lo hace decidir de un movimiento: «Al punto 
que oigo dar voces a mis pies que me apartase, y no bien lo hice» (Juicio, 
2 v). Toma iniciativas, como, en Infierno, la de buscar un escribano: «bus-
qué un Escribano que me diera fe dello» (29 r). Hace preguntas sobre lo 
que ve u oye, no contentándose con su papel de testigo: «Pregunté la causa 
[…]. Y repliqué yo […] y me respondieron» (Infierno, 33 r).

21	 Notemos que «el otro mundo», curiosa pero lógicamente en la «realidad» de lo 
narrado, es aquí el de los vivos.

22	 Otros ejemplos: 105 v: (el Otro) «Y quiero por amor de Dios, que vayas al otro 
mundo, y digas», 106 r: «oíd aca, y pues habéis venido por estafeta de los muertos a los 
vivos, cuando vayáis allá decildes que», 113 r: «que digáis en el mundo quien soy, […] 
decidles a los vivos […]. Y decidles a los del mundo, […]. Decidles».
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Puede ocurrir que se niegue, para ir a otra parte, a escuchar más tiempo 
a un personaje encontrado23. Otras veces, acepta hacer lo que le piden 
(Infierno, 61 r: «Llegó a mí el portero y me dijo: […] Entré allá»; Muerte, 
105 v: [el Otro]: «Haz esto, y sácame»).

No sólo, pues, nos da cuenta del mundo en que se encuentra, sino que 
actúa en él.

Unas características individuales, unas reacciones
El yo narrador de los Sueños es un individuo con caracteres propios. En 

Juicio, nos enteramos de que es poeta: «en casa de un Poeta» (1 v)24. En 
Muerte, dice que ha hecho un entremés sobre Diego Moreno: «le he hecho 
yo entremés» (116 r) y afirma su intención de escribir otros: «Al mundo 
voy sólo a escribir de día y de noche entremeses de tu vida» (117 r). En 
Infierno, confiesa que nunca le costó mucho apartarse del camino del bien: 
«que jamás quise retirarme de la virtud que tuviese mucho que desandar, 
ni que descansar» (25 v). En Muerte, dice que ha estado en la cárcel: «Por 
bien que lo he considerado en otros, me sucedió en mi prisión» (80 r)25. 
Tiene, pues, un pasado anterior a las aventuras que está narrando. Además, 
tiene un nombre; no lo conocemos, pero un personaje, un Librero, lo llama 
por su nombre en Infierno: «por mi nombre me llamaron» (30 v)26. Saca 
provecho de sus experiencias: «y quedé como espantado, repitiendo con-
migo estas cosas» (62 r).

A lo largo de todo su periplo, nos comunica sus impresiones; la más 
frecuente es el asombro (o el miedo, estando vinculados a menudo ambos 
sentimientos) con 18 ocurrencias27 (y 5 ocurrencias claramente para el 

23	 «No quise en esta materia escuchar más, y asi me fui adelante» (49 r).
24	 Otra alusión en Infierno, 50 v: «Si mucho me aguardo, dije entre mí, yo oiré algo 

que me pese».
25	 Dice Valdés (2016: 226): «tiende a producirse una identificación entre narrador y 

autor cual personaje»; también p. 233 y 244.
26	 Ver Wellek & Warren (1971: 306): « Le nom propre des personnages est le premier 

stade de leur individualisation. Chaque “appellation“ donne vie, anime, individualise ».
27	 2 r: «admiróme», 2 v: «Pero lo que más me espantó», 8 r: «Digo verdad que vi a 

Judas tan cerca de atreverse a entrar en juicio, y a Mahoma, y a Lutero, animados de ver 
salvar a un Escribano, que me espanté que no lo hiciesen», 14 v: «Admiráronme las suti-
lezas del diablo», 21 r: «Espántome (dije yo)», 24 v: «(cosa digna de admiración)», 25 r: 
«espantado desto», 29 r: «espantado», 31 r: «suspenso», 35 v: «movido de admiración», 
40 r: «admiróme», 44  r: «Espantóme», 62  r: «Quedé como espantado», 70  v: «Quedé 
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miedo)28. En segundo lugar vienen las ganas de reír, con 7 ocurrencias29, 
reacción a la que se puede añadir la expresión de un contentamiento (4 
ocurrencias)30 y una ocurrencia del placer31. Tenemos después la aflicción 
(6 ocurrencias)32. Otros dos sentimientos aparecen con 3 ocurrencias: la 
lástima33 y la ira o irritación34. A veces, sus sentimientos son mal defini-
dos: «Riérame si no me lastimara» (2 v). Hay, pues, una gran variedad de 
sentimientos diferentes que muestran la personalidad del protagonista y la 
diversidad de las situaciones encontradas y vividas.

Esas reacciones se manifiestan a menudo físicamente, en su cuerpo:

Quedé pasmado. Y apenas abrigué en el corazón algún aliento para respirar. 
Y muy torpe de lengua dando trasijos con las razones la dije (86 r).

El hecho de que el protagonista experimente emociones interesa al lec-
tor de novelas, que quiere él mismo reaccionar a través de las emocio-
nes35.

espantado», 86 r: «quedé pasmado», 91 r: «Maravillóme», 105 r: «Leí con admiración», 
114 v: «espantóme» «Yo quedé confuso».

28	 40 r: «medroso de tan mala gente y tan ciega», 57 r: «Grande horror me dio el 
umbral», 83 v: «Diome gran temor», 86 r: «Perdido de miedo» «que no sabré decir por 
dónde según iba poseído del espanto», 113 v: «Atemoricéme, púsoseme en pie el cabello, 
sacudióme el temor los huesos».

29	 2 r: «diome risa», 11 r: «Diome tanta risa ver esto que me despertaron las carca-
jadas», 39 r: «Diome grande risa el verlas», 43 r: «No entendí salir de allí de risa», 45 v: 
«diome risa», 86 r: «no me espantó, suspendióme, y no sin risa», 115 v: «Diome grande 
risa».

30	 25 v: «No podré encarecer, que contento me hallé en ir en compañía de gente tan 
honrada», 84 r: «Alegréme un poco», 89 v: «Holguéme de verla», 101 v: «Huélgome de 
conocerte».

31	 15 r: «yo que había comenzado à gustar de las sutilezas del diablo».
32	 29 v: «dije yo muy afligido», «y estando llorando esto», 49 r: «gemí tristemente», 

60 r: «lloré», 60 v: «O como lloré mirando», 61 r: «no pude sino suspirar», 72 r: «Dejadme, 
dije al viejo llorar semejante desventura, y juntar mis lágrimas a las destas mujeres».

33	 39 v: «Hiciéronme lástima, no lo pude sufrir», 83 v: «se oía una voz muy dolorosa 
a mis oídos», 91 v: «herido del dolor y conocimiento».

34	 114 r: «Enfadóme la prisa del diablo del muerto, que no vi hombre más supito», 
115 v: «Yo estaba colérico», 117 v: «cansado, y tan colérico».

35	 Lo afirma García Gual (1976: 26-7).
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No sólo experimenta emociones, sino que emite juicios acerca de lo 
que ve36, hace paréntesis37, comentarios38, comparaciones39. Se trata de un 
verdadero personaje y no de un mero pretexto para introducir una sátira40; 
como personaje, evoluciona dentro de un marco definido.

Un marco
Unos lugares

El narrador cambia de sitio, dice los diferentes lugares que ve, los sitúa 
uno respecto a otro o a sí (a la derecha, a la izquierda, arriba, abajo), coloca 
en ellos a unos personajes:

Así, en Juicio, tenemos: «una cueva» (2 v y 10 v), «el valle» (3 r y 4 r), 
«la orilla de un río» (3 v), «el arroyo» (3 v), «una puerta» (4 v), «un alto» 
(5 r). Pasa lo mismo en las demás narraciones. Alguacil está aparte ya que 
sólo se nombra un sitio, donde tiene lugar la aventura: la iglesia de San 
Pedro (13 r) y su sacristía (13 v).

36	 13  v: «este señor era uno de los que Cristo llamó sepulcros hermosos», 17  v: 
«Gente es esta, dije yo, cuyos agravios, y favores todos son de una manera», 58 r: «Y hube 
a todos estos por locos y mentecatos».

37	 3 r: «(que aun en el Infierno, están las tales sin perder esta locura)», 24 v: «(cosa 
digna de admiración)», 28 r: «(que era diablo de pocas palabras)», 43 r: «(que cosa tan 
admirable, y que justa pena)», 47 r: «(dije yo, que no me pude reportar)», 115 v: «(como 
dicen los niños)».

38	 22 v: «Y si un diablo por sí es malo, mudo es peor que diablo», 24 v: «ved cuál 
es de peregrino nuestro deseo, que no hallo paz en nada desto», 25 v: «yo que siempre oí 
decir, dime con quién fueres, y diréte cual eres», 71 r: «y entonces advertí, que las mujeres 
se purgan en un pésame destos: pues por los ojos, y las narices echan cuanto mal tienen», 
88 r: «No tiene mal pleito el dinero (dije yo) según se platica por allá», 89 r: «Más quiero 
muerte con Juicio, que vida sin él», 94 v-95 r: «Quedé confuso de mi inadvertencia, y 
desdicha, en topar con el mismo Mateo Pico. Era un hombrecillo menudo, todo chillido, 
que parecía que resumaba de palabras por todas sus conjunturas, zambo de ojos, y bizco 
de piernas, y me parece que le he visto mil veces en diferentes partes», 109 r: «entendí que 
era algún muerto envergonzante».

39	 13 rv: «los ojos bajos, y muy clavados en el suelo, como el que cudicioso busca en 
él cuartos», 85 v: «Yo me quedé como hombre que le pregunta que es cosi, y cosa, viendo 
tan extraño ajuar».

40	 Wellek y Warren (1971: 301) afirman que la persona del héroe es un elemento 
esencial de la ficción narrativa en la novela picaresca: « Les aventures dont chacune est 
un incident qui pourrait former une histoire indépendante sont reliées entre elles par la 
personne du héros ».
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Para la localización, los términos empleados son bastante variados: 
en Juicio, «en medio de» (31 v), «a un lado» (5 r); en Infierno, «a mano 
izquierda» (39 r), «tras de» (43  r), «Al otro lado» (54  v), «a los pies» 
(58 v), «alrededor» (61 v); en Mundo, «a nuestras espaldas» (70 v); en 
Muerte, «Al rededor» (82 r), «Detrás» (85 r), «más abajo» (88 r).

Tenemos también, a veces, unas descripciones, a menudo breves (una 
palabra, un adjetivo), pero pueden ser más extendidas. Los adjetivos son 
bastante variados: Juicio: «puerta tan angosta» (4 v), «cueva honda» (10 
v); Infierno: «un pasadizo muy oscuro» (30 v), «una gran zahurda» (31 v), 
«una cárcel oscurísima» (39 v), «un amenísimo cercado» (49 r), «grandes 
campos vacíos» (56 v), «tal galería tan bien ordenada» (61 r), «un aposento 
curioso» (61 rv)41; Muerte: «una cima grandísima»42 (87 v), «una puerta 
muy chica, y lóbrega» (88 v). La postposición de los adjetivos muestra que 
se trata de un carácter pensado por el locutor43.

Encontramos una larga descripción de diez líneas al principio de 
Infierno: «un lugar favorecido de naturaleza […]» (24 r); por el camino, 
topamos con «una laguna muy grande como el mar, y más sucia» (38 v). En 
Mundo, la morada de la viuda se describe así: «La casa estaba despojada, 
las paredes desnudas» (70 v), «un aposento escuro, sin luz ninguna, lleno 
de bayetas» (71 r). La descripción manifiesta la visión detenida del locutor.

El resultado es una impresión de realidad (un effet de réel, según la 
expresión de R. Barthes), la verosimilitud del periplo, de los encuentros y 
aventuras que se sitúan en estos sitios. El lugar confiere también de alguna 
manera existencia al personaje44, una existencia que se desarrolla en el 
tiempo.

Unas apuntaciones temporales
No son muchas las apuntaciones temporales, pero existen en las cinco 

narraciones para indicar la fecha o la duración. Las más veces, son sucin-

41	 Arellano (1991: 16) afirma: «no hay una visión “paisajística” del infierno».
42	 Utiliza a menudo el superlativo para decir el carácter insólito de lo que vive, lo que 

provoca en el lector unos sentimientos fuertes, de interés, de temor.
43	 Hopp (2017).
44	 Lo afirma Ainsa (1976: 305): «La ocupación del espacio es la primera prueba de 

una “existencia” […] todos existen en función del espacio donde esos objetos y ellos 
mismos están dispuestos».
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tas: «Después»45, «luego»46, «En esto»47. Hallamos también: «al punto» 
(Alguacil, 29 v), «Detrás» (Mundo, 69 r), «al tiempo que» (Mundo, 70 v), 
«A penas» (Mundo, 73 r), «En tanto» (Muerte, 83 v).

A veces, se dice el tiempo más largamente, pero no forzosamente de 
manera más precisa: «en estas noches pasadas» (Juicio, 1 v); «Y pasando 
tiempo (aunque fue breve)» (Juicio, 2 r).

De la misma manera que el paso de un sitio a otro, las apuntaciones 
temporales sirven para enlazar dos acontecimientos: «No bien lo dijeron 
cuando […]» (Juicio, 10 v).

Muerte, la última narración, es la única que hace coincidir exacta-
mente el tiempo de la narración con el de la escritura, en el diálogo con el 
Marqués de Villena, al indicar la fecha de 1622 y precisando «hoy» (93 r), 
siendo este presente diferente y sin embargo semejante a un pasado, como 
lo indica «todavía» (99 v); más adelante, se alude al cambio de rey: «Murió 
Philipo III. […] Reina Philippo IIII. Días ha» (100 v).

Todas esas apuntaciones temporales añaden a la verosimilitud interna 
paralelamente con las apuntaciones espaciales. Los ejemplos sacados de 
Muerte crean además, para el lector de la época, un efecto de realidad, de 
«mundo único»48 que se acrecienta con la presencia, en los mismos lugares 
y el mismo tiempo, de otros personajes.

Otros personajes
El yo no está solo, ve a otros personajes, pero también dialoga con 

ellos o los escucha hablar entre sí, es testigo de sus acciones o participa 
en ellas:

Los demás dialogan con el yo, lo juzgan
En Juicio, el narrador ve «muchas mujeres hermosas llamándome 

descortés y grosero, porque no había tenido más respeto a las damas» (2 
v-3 r). En Infierno, dialoga con un librero a quien había conocido en el 
otro mundo (30 v). La discusión queda a veces sin respuesta, así cuando 

45	 Juicio, 2 r y 3 r.
46	 Infierno, 58 r; Mundo, 69 r; Muerte, 83 v, 84 v y 91 v.
47	 Mundo, 68 v; Muerte, 85 v, 87 v, 91 v y 93 r.
48	 Según Villoro (1986: 12) es lo que hace la novela.
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interroga a Lutero, que no le contesta (60 rv). Todo Mundo es un diálogo 
entre el yo y el Desengaño; el Desengaño se burla de él, de su alarde de 
cultura:

El viejo algo enojado dijo: agora lloras después de haber hecha ostentación 
vana de tus estudios, y mostrádote docto, y teólogo, cuando era menester 
mostrarte prudente (72 r).

Lo juzga: «Triste fue tu vida. No naciste sino para admirado. Hasta agora 
te juzgaba por ciego; y agora veo que también eres loco» (77 r).

Los personajes dialogan entre sí
Tenemos intercambios entre varios personajes; así, en Alguacil, el 

Alguacil habla con el Licenciado Calabrés, el diablo conversa con el narra-
dor que se dirige también al Licenciado Calabrés.

En Infierno el yo presencia discusiones entre los diablos y los conde-
nados, por ejemplo entre un sastre y un diablo (30 r). Tenemos a veces 
verdaderas escenitas en que el narrador queda en la sombra e intervienen 
diferentes personajes: un viejo cochero contesta a una pregunta que el 
narrador no había dirigido a una persona precisa; luego un diablo interpela 
a este cochero y es después otro cochero el que contesta al diablo (31 v).

Unas acciones
En Muerte, el último sueño, se multiplican las relaciones del narrador 

con los demás personajes, quizá porque el yo ha adquirido más espesor, y 
se manifiesta no sólo con palabras sino en ademanes:

salió uno con grandísima cólera, y se vino para mí, que entendí que me 
quería maltratar (91 v).

Los muertos toman la iniciativa de llamar su atención: «emparejó otro 
muerto conmigo, y me dijo: volved acá la cara» (93 rv); «Otro que estaba 
al lado del Rey que rabió dijo: v. m. se consuele conmigo que soy el Rey 
Perico, y no me dejan descansar, de día ni de noche» (94 r).

El pasaje más interesante es el diálogo con el Marqués de Villena, 
porque lo que le dice el yo influye en la acción del Marqués: «Según la 
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relación que me haces, no me he de mover de aquí» (100 r). Notemos que 
algunos tutean al protagonista, otros no, lo que es una manera de establecer 
relaciones sociales jerárquicas entre ellos.

Más allá de la sátira, el protagonista se encuentra, pues, inserto en 
un verdadero mundo de ficción en el que se crean relaciones, acciones, 
reacciones entre los diferentes elementos y en el que tiene un estatuto de 
personaje.

Una nueva forma de narración / novela y su posteridad

Una nueva forma de narración/novela para la sátira
Si consideramos las formas anteriores de la sátira recordadas en la 

Primera Parte (diálogos, danzas de la muerte, visiones, sueños, teatro) me 
parece que, con los Sueños de Quevedo que las contienen todas, nace una 
forma original nueva49.

Se trata de una narración en la que el yo narrador no es un mero tes-
tigo, un partiquino50 que sirve de pretexto a un desfile de tipos o casos 
satirizados. Tiene una personalidad, reacciona a lo que ve y oye, experi-
menta emociones, juzga. Interviene a menudo no sólo con palabras sino 
con ademanes; vive una verdadera aventura, con todo su ser: su cuerpo, su 
entendimiento, su alma.

Esta aventura se sitúa en unos lugares que a menudo son evocados 
explícitamente y son a veces descritos. Está ritmada también por el tiempo: 
existen en este mundo un antes y un después como existen un lado derecho e 
izquierdo. Esta situación espacial y temporal crea una verosimilitud interna 
a la ficción, permite que lo inverosímil (hablar con demonios, deambular 
por el otro mundo) se acepte como verosímil. El personaje adquiere en ello 
un espesor de realidad. Además su aventura es una experiencia que influye 
en él, lo transforma, le permite tomar decisiones para su conducta futura. 
Sanz Villanueva (1976: 233) afirma:

49	 Nolting-Hoff (1974: 298) insiste sobre la importancia de la nueva forma para la 
sátira que ha creado Quevedo: «Los Sueños justamente han marcado en gran medida 
la dirección del desarrollo posterior de la sátira española. Los satíricos españoles del 
siglo XVII escriben fundamentalmente visiones satíricas que a menudo llaman también 
Sueños». Para él, se trata de la forma «visión» y no, como creo, una forma de narración 
que se acerca a la novela.

50	 En el teatro, un partiquino es un actor que representa un papel de poca importancia.
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una novela siempre cuenta una historia (por mínima que ésta sea) siempre 
tiene un espacio y un tiempo.

Estos tres elementos, lo hemos visto, existen en los Sueños51.
¿ Hacen de los Sueños esos caracteres una narración ? ¿ una novela ? 

Fernandez (1926)52 distingue la narración, relación de lo que se ha produ-
cido ya y que se cuenta presentemente según las leyes de la exposición y 
de la descripción, y por otra parte la novela, que representa unos aconteci-
mientos que se desarrollan en el tiempo, según el orden de toda producción 
viva. De hecho los Sueños pertenecen a una y otra forma: algunos pasajes 
aparecen como la narración presente de acontecimientos pasados, pero en 
otros momentos el lector tiene la impresión de presenciar el desarrollo de 
los acontecimientos que lee.

Un género sólo existe, ha dicho C. Guillén (1985: 144)53, cuando se 
repite. Quevedo parece haber creado en los Sueños cierto tipo de novela, 
un género nuevo para la sátira, ya que tendrá una posteridad.

Algunos ejemplos posteriores54

El Diablo Cojuelo
Se puede pensar que el Diablo Cojuelo de Luis Vélez de Guevara es un 

heredero directo de los Sueños aunque no sea una narración en primera per-
sona. La obra es de 1641: un estudiante, Cleofás Leandro Pérez Zambullo, 
que intenta escapar a la justicia por los tejados, entra en la buhardilla de 
un astrólogo donde encuentra una redoma en la que se halla encerrado un 
diablo cojo encantado. El estudiante rompe el encantamiento y el diablito, 
para recompensarlo, lo lleva a la torre de San Salvador en Madrid levan-
tando los tejados de los edificios para enseñarle la realidad tal como es. 
Deambulan luego por calles alegóricas y después se dirigen a Andalucía.

51	 Poyatos (1976: 354, n. **) cita los Sueños de Quevedo en su lista de «Obras narra-
tivas citadas».

52	 Citado en Wellek & Warren (1971: 314).
53	 «Sólo la imitación, reiteración o remodelación establece el género». Lázaro 

Carreter (1976: 116-19) había dicho antes que un género nace cuando un escritor encuen-
tra en una obra anterior un modelo estructural para su propia creación.

54	 Sólo doy dos ejemplos, pero está claro que hay más.
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Es una obra satírica que critica la sociedad y denuncia la hipocresía a 
través de una mediación sobrenatural y alegorías, como en los Sueños de 
Quevedo. Otros rasgos de los Sueños se manifiestan en ella: el personaje 
principal, e incluso el diablo, tienen vidas y personalidades propias, con 
cualidades y defectos; dialogan entre sí, intercambian opiniones y pare-
ceres, dialogan con otros personajes; los lugares reales que recorren dan 
verosimilitud a la narración; las diferentes etapas se desarrollan cronoló-
gicamente, marcadas por la apuntación de la hora, del momento. Es una 
verdadera novela y la palabra novela es utilizada al final:

Con que da fin esta novela, y su dueño gracias a Dios porque le sacó della 
con bien (1963:164).

El «dueño» parece designar aquí al personaje principal, dueño de ese 
mundo de ficción en que ha vivido; pero quizá se trate del autor.

Torres Villarroel
Su obra más importante, los Sueños morales, escritos entre 1727 y 1751, 

lleva como subtítulo Visiones y visitas de Torres con don Francisco de 
Quevedo por Madrid. El autor se duerme al principio de la obra y Quevedo 
se le aparece en sueños invitándolo a visitar Madrid en su compañía. Habrá 
cuatro sueños, cuatro visitas. Los dos personajes tienen personalidades 
diferentes, pertenecen a épocas diferentes. Recorren lugares reales de 
Madrid, juntos o únicamente Quevedo cuando Torres tiene miedo a entrar 
en algunos lugares; reaccionan en función de lo que ven, de lo que son, 
dialogando entre ellos.

Torres insiste en la impresión de realidad de su ficción: «ahora que sé 
que no duermo, y que ciertamente estoy dictando lo que soñé entonces, 
estoy por jurar que fué más visto que soñado» (1843: 2b). Es también una 
obra satírica. El sueño se convierte explícitamente en un producto literario 
ya que el autor afirma en «Al Lector»: «A mí, pues se me ha plantado en 
el escaparate de los sesos vender mis sueños, mis delirios y mis modorras» 
(1843: I).

Pero la influencia de esta nueva forma para la sátira ha pasado las 
fronteras.
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Les Visions y su influencia en la sátira en Francia
Los Sueños son traducidos al francés por el Sieur de la Geneste y se 

publican en Francia a partir de 1632 con el título Les Visions55. Así la 
influencia de los Sueños va a extenderse a Francia (y a toda Europa ya 
que Les Visions de la Geneste son traducidas rápidamente al inglés, al 
holandés, al alemán y al italiano). Si nos limitamos a Francia, tendremos 
imitaciones explícitas, como L’Algouazil burlesque del Sieur de Bourneuf 
en 1657, L’Enfer burlesque de Charles Jaulnay en 1668 y, más tarde en 
1756, Voyages récréatifs del abate Berault-Bercastel, pero también crea-
ciones como Suitte des Visions de Quevedo de Guérin de la Pinelière en 
1636. Todas estas obras son satíricas y tienen la forma de narraciones y 
los caracteres genéricos que hemos puesto en evidencia en los Sueños de 
Quevedo.

Más lejos, se puede quizá ver un desarrollo de esta forma de narra-
ción, que se vuelve entonces claramente novela, en el Roman comique de 
Scarron56 (Primera Parte, 1651; Segunda Parte, 1657), obra satírica en que 
el lector se interesa no por el destino de un único personaje principal sino 
de toda una serie de personajes, presentes del principio al final o encontra-
dos por el camino.

Así, los Sueños de Quevedo, herederos de diferentes formas anterio-
res de la sátira o no satíricas, manifiestan, al principio del siglo XVII, la 
aparición de una forma nueva y original57 para la sátira. Se trata de una 
narración en la que un narrador cuenta sus aventuras (aunque el uso de 
la primera persona no es indispensable). Este narrador no es un mero 
pretexto a presentar a los personajes satirizados; no tiene sólo un papel 
de testigo, es también protagonista de diálogos y acciones, emite juicios 
y adquiere una experiencia; esta acción saca cierta verosimilitud de la 
evocación de lugares por los que evoluciona, que se pueden situar unos 

55	 Sobre Les Visions, Roig Miranda, 1997, 1998, 1999, 2000 y 2004.
56	 Scarron conocía algunas obras de Quevedo, en particular el Buscón, del que se 

hallan recuerdos en el Roman comique, y unas poesías; no se puede afirmar nada respecto a 
los Sueños, pero Stoll (1968) y Phelouzat (1973) han asimilado a Scarron con el Sieur de la 
Geneste. Por lo contrario Losada Goya (1998: 368) rechaza categóricamente la atribución 
a Scarron.

57	 Aunque se puede pensar que El asno de oro de Apuleyo es un antecedente; las 
novelas picarescas son también narraciones en las que el aspecto satírico es importante.
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respecto a otros; además unas apuntaciones temporales puntúan el despla-
zamiento, los pensamientos, las acciones del personaje. Así está rodeado 
de todo un mundo ficcional que tiene espesor y que le confiere espesor.

Esta nueva forma para la sátira tendrá una posteridad en España y, a 
través de la traducción y la imitación, en toda Europa por lo menos hasta 
el siglo XVIII.
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