Western University

Scholarship@Western

Western® Graduate& PostdoctoralStudies

Electronic Thesis and Dissertation Repository

10-7-2011 12:00 AM

El Gracioso en el Teatro de Calderon: Un Analisis desde las
Humanidades Digitales

Miriam A. Pefia-Pimentel, The University of Western Ontario

Supervisor: Juan-Luis Sudrez, The University of Western Ontario

A thesis submitted in partial fulfillment of the requirements for the Doctor of Philosophy degree
in Hispanic Studies

© Miriam A. Pefia-Pimentel 2011

Follow this and additional works at: https://ir.lib.uwo.ca/etd

6‘ Part of the Dramatic Literature, Criticism and Theory Commons, and the Spanish Literature Commons

Recommended Citation

Pefa-Pimentel, Miriam A., "El Gracioso en el Teatro de Calderén: Un Analisis desde las Humanidades
Digitales" (2011). Electronic Thesis and Dissertation Repository. 307.

https://ir.lib.uwo.ca/etd/307

This Dissertation/Thesis is brought to you for free and open access by Scholarship@Western. It has been accepted
for inclusion in Electronic Thesis and Dissertation Repository by an authorized administrator of
Scholarship@Western. For more information, please contact wiswadmin@uwo.ca.












73

[lustracion 2-20. Resultado de la consulta mostrada en Tabla 2-4. Ejemplo de consulta

sobre la GDB. A la derecha se muestra el camino que define el traversal.

Algunos otros ejemplos de consultas realizados son los siguientes:

a. Clasificaciones de Calvo que se usan en cada jornada:

Connect Jornada with Clas.Calvo if there exists a
path verifying:

(&1) Jornada ->

(&2) Localizacion ->

(&3) Anotacion ->

(&4) Verbo ->

(&5) Clas.Calvo

Tabla 2-5. Ejemplo de Consulta: Clasificaciones de Calvo que se usan en cada Jornada.
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b. Disposiciones de los personajes segun intervencion de los graciosos:

Connect Personaje with Disposicion Personajes if there

exists a path verifying: (\ :
Disp, Persanajs
(&1) Personaje -> <,
(&2) Anotacién > = .- %
(&3) Contexto -> 4 R\
O\
(&4) Disp. Personajes eggm" (

Don Tor br/ /
&ml\/

Tabla 2-6. Ejemplo de Consulta: Disposiciones de los personajes segin intervencion de

los graciosos.
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c. Acciones dramaticas que se usan en las obras (consulta compuesta):

Connect Obra with Tipo Sit. if there exists a
path verifying:

(&1) Obra ->

(&2) Localizacion ->

(&3) Anotacion ->

(&4) Contexto ->

(&5) Tipo Sit.
Connect Obra with Est. Honor if there exists a
path verifying:

(&1) Obra ->

(&2) Localizacion ->

(&3) Anotacion ->

(&4) Contexto ->

(&5) Est. Honor
Connect Obra with Rel. Jerarquica if there
exists a path verifying:

(&1) Obra ->

(&2) Localizacion ->

(&3) Anotacion ->

(&4) Contexto ->

(&5) Rel.Jerarquica

el Esbigonel
Rol. e Scguid | P SK
la 10 \ /
Parte Reladaadd — .
3 Contaxin. P Fak
pOBL 0
4 9p abpd
f Petecnal
s ) WSS
Localtasion: . orSmiticd Disp. Peroqayes  E50-ONCa®
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Tabla 2-7. Ejemplo de Consulta: Tipos de Situaciones que se usan en las obras (consulta

compuesta).

d. Clasificaciones de Calvo que son consecuencia de Clasificaciones de Calvo: (es decir,

que los actos en los que aparecen son consecutivos y de la misma obra)

Connect Clas.Calvo with Clas.Calvo if there exists a path
verifying:

(&1) Clas.Calvo ->

(&2) Verbo ->

/7
f

|

\ ]

Clas.Cal 4
%,_»\\

= ClasAusti

-

[ 1
J

(&3) Anotacion -> \ver
(&4) Localizacion -> A~
I/ \
(&5) Obra > el y
Parte Relac eonada . /7 \

(&6) Localizacion ->
(&7) Anotacion ->
(&8) Verbo -> e
(&9) Clas.Calvo \.Obré
Where (consecuencia_de &7 &3 50)

F59 e unc. Dramdticd
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Tabla 2-8. Ejemplo de Consulta: Clas. de Calvo que son consecuencia de Clas. Calvo.

Es esencial que, tras haber realizado las consultas anteriores, se disponga de
alguna forma de representar los resultados que ayude a la interpretacion y visualizacion
de una cantidad de informacién que a veces puede ser excesiva. Sin duda, sin las
herramientas adecuadas para realizar todo el trabajo de anotar y consultar esta
informacion no serviria de mucho, pues resultaria imposible manejar visualmente tanta
cantidad de informacién. Como primera fase hacia la interpretacion de los resultados se
hace imprescindible algin tipo de clasificacion automatica que sirva para ordenar la
informacion de forma flexible (que se adapte a la pregunta que se quiera responder) y

visual.

Una vez que se ha establecido el dominio sobre el que estan definidos los topicos
(en este estudio, dicho dominio contiene la ontologia necesaria para abordar el analisis de
las comedias), cualquier analisis que permita diferenciar dichos topicos por medio de sus
caracteristicas nos acerca a un problema de clasificacion. Gran parte del trabajo que aqui
se ha realizado ha consistido en decidir qué caracteristicas son las fundamentales para el

analisis de las anotaciones semanticas de este conjunto de comedias de Calderén y en
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establecer técnicas que permitan medir cualitativa y cuantitativamente dichas
caracteristicas. En lo que sigue se presenta la metodologia de clasificaciéon que se ha

seguido para facilitar la tarea de interpretacion que debe seguir a toda etapa de analisis de

datos.

Como se ha visto en las paginas anteriores, gracias a las anotaciones (manuales)
realizadas sobre las comedias analizadas, se tienen asociados a cada una de ellas un
conjunto de descriptores (algunos de ellos contextuales, otros de descripcion del acto de
habla, personajes, etc.). Por ejemplo, respecto a los descriptores provenientes de la
anotacion del marco contextual dada por el tipo de situacion en que se producen, algunas

de las comedias tienen como descriptores:

El médico de su honra  El galan fantasma Casa con dos puertas
Aventura 7 38 22
Peligro 23 63 33
Confrontacion 30 36 50
Romance 12 12 19
Religioso 0 0 0
Fiesta 0 0 0
Rescate 0 0 0
Peticion 7 0 0
Demostracion 1 0 0
Celebracién 0 0 0
Invitacion 0 0 0

Tabla 2-9. Descriptores de Tipo de Situacion asociados a algunas obras
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Los nimeros que hay en cada fila muestran el nimero de veces que se presenta
una situacion del tipo indicado (entre las posibilidades que se dan). Si se fijan los
descriptores usados para caracterizar los objetos cada una de las comedias anteriores se

puede representar de la siguiente forma:

El médico de su honra= (7, 23, 30, 12, 0, 0, 0, 7, 1, 0, 0)

El galan fantasma = (38, 63, 36, 12, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0)

Casa con dos puertas = (22, 33, 50, 19, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0)

Normalmente, para dar una representacion visual de esta informacion se
necesitara un espacio de 11 dimensiones (ya que tienen 11 distintas coordenadas), lo que
excede el espacio de 2 o 3 dimensiones que sirve habitualmente de representacion. Es por
ello que hay que buscar representaciones alternativas que ayuden al investigador a
obtener una visualizacion de las relaciones existentes entre esos objetos (relacion que, en

este caso, viene dada por el uso de este tipo de situaciones por cada una de las comedias).

Ademads, una vez que se asocia una lista numérica (sea del tamafio que sea) a cada
uno de los objetos, se puede medir la distancia existente entre ellos, por ejemplo, usando
la formula de distancia habitual entre puntos del espacio que se muestra en la siguiente

imagen:
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Ilustracion 2-21. Distancia euclidea entre puntos del plano

De esta forma, objetos que tengan descriptores similares, tendran asociadas listas
similares y ocuparan regiones del espacio cercanas entre si. Como lo que se pretende es
encontrar una clasificacion entre los topicos, es mas importante la relacion de distancia
que hay entre estas listas que cudl es la zona exacta que ocupan. Es decir, para el
investigador es mucho més importante saber que los topicos 7; y 7> estan cerca, mientras
que el 7 esta mas alejado de ellos, que poder precisar con exactitud cudl es la lista

asociada a ellos.

Por ello, lo que se realiza tras obtener las distancias relativas entre los objetos que
estamos clasificando es representarlos en un espacio plano manteniendo, en lo posible,
las relaciones de proximidad que indican las distancias calculadas’. En el siguiente
ejemplo se muestra el resultado de una posible proyeccion sobre un conjunto de 6 objetos
que hacen uso de 4 descriptores (por lo que son necesarias 4 dimensiones para una

representacion fiel):

Una primera aproximacion para responder a esta pregunta nos viene de la mano de un método llamado
Multi-Dimensional Scaling (MDS), que permite, a partir de las distancias relativas entre puntos de una
determinada dimension, representarlos de forma “suficientemente adecuada” en dimensiones inferiores.
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[lustracion 2-22. Representacion plana de 6 puntos intentando mantener las distancias
relativas

Aplicando un método similar al conjunto de las comedias que aqui se analizan, y
usando como descriptores los que se muestran en la Tabla 2-9 se obtiene la siguiente

representacion bidimensional de las listas asociadas a las obras:

El maestro de dan®
Guérdate del agua mar @

El méagico prodlqao’

B médcpdesutorl® @
El Faetorf@
El castilo de Lindabrid®
Bl monstruo de los jardin@® La fiera, el rayo v la pied®

El galan fantasrfil
El escondido v la tapa@
La devocién de la cr®

Tlustracion 2-23. Representacion de proximidad entre Comedias seglin los descriptores
considerados

Donde se puede observar coémo, Unicamente considerando los descriptores
anteriores, se deduce que debe existir cierta cercania entre obras como El galan fantasma,
El escondido y la tapada y La devocion de la cruz, o entre obras como E! Faetonte, El

castillo de Lindabridis y La fiera, el rayo y la piedra.
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Por supuesto, teniendo en cuenta que los objetos sobre los que se trabaja son de
una complejidad considerable, no es esperable que este método proporcione una
herramienta absolutamente exacta a la hora de clasificar todos los objetos, ya que debe
tenerse en cuenta siempre qué conjunto de descriptores se han usado y la metodologia

que se ha seguido para decidir el valor de dichos descriptores.

Ademas de representar la cercania de los objetos en funcion de los descriptores
que tienen, se puede utilizar la representacion anterior para analizar qué relacion hay
entre los descriptores que se han usado. Es decir, podemos preguntarnos algo como: si
hay muchas Comedias que usan de forma similar, por ejemplo, los descriptores de peligro
y aventura, ;significard que estos descriptores son mds cercanos entre si que, por
ejemplo, con romance?, si es asi, ;como se puede reflejar la relacion de proximidad que

este uso induce en los descriptores?

Desde un punto de vista informal, un método para conseguir visualizar las
relaciones entre los descriptores consta de los siguientes pasos:
1. Realizar el proceso anterior para representar los elementos en el plano 2D
intentando mantener la relacion de distancias con un error lo mas bajo posible
(en general, no se puede esperar que no haya error).
2. Imaginar que cada uno de esos objetos es una especie de antena de radio que
“emite” cada uno de sus descriptores a su alrededor con una fuerza

proporcional al “peso” de ese descriptor en el objeto.
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Desc.

[lustracion 2-24. Superficie asociada a uno de los descriptores
3. Repetir la operacion anterior con cada uno de los descriptores, dando como
resultado un mapa de superficies superpuestas que refleja la relacion de uso
entre los descriptores.
4. Finalmente, las superficies obtenidas pueden representarse como superposicion

de “placas” o como mezcla de superficies traslicidas.

Ilustracion 2-25. Representacion por superficies de las relaciones entre descriptores
semanticos
Esta ultima representaciéon es lo que se conoce como mapa semantico, pues
establece relaciones semanticas entre los descriptores semanticos de los objetos que se
analizan. Un término mas general para denominar este tipo de representaciones visuales
de un dominio semantico es el de semantic landscapes, que pueden facilmente
convertirse en superficies 3D usando la fuerza de los descriptores como indicador de

altura.
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[lustracion 2-26. Representacion 3D de un mapa semantico

No se debe olvidar que toda esta metodologia tiene como objeto el servir de apoyo
al analisis filologico de las comedias (o de los textos sobre los que se aplica). Es por ello
que todos los pasos que se han descrito hasta ahora no tendrian validez si no se aplica
sobre los resultados que generan algun tipo de andlisis critico que se sustente en los
estudios realizados por especialistas del area, convirtiendo esta metodologia en una

herramienta que ayude a matizar o verificar lo que se conoce del tema.

Por supuesto, es una labor fundamental el ir depurando este tipo de nuevas
metodologias hasta que se pueda estar seguro de disponer de la herramienta adecuada
para su aplicacion habitual como apoyo al fildlogo interesado en este tipo de estudios, y
los resultados que se presentan en este trabajo suponen una primera aproximacion a un

método que debe ser investigado y afianzado en trabajos sucesivos.

El resto del trabajo que aqui se presenta tiene como objetivo mostrar las
interpretaciones que de las distintas consultas y representaciones de las anotaciones se

han hecho, enmarcandolos en el contexto de los estudios que sobre el tema se han



85

realizado hasta la fecha y respondiendo a las preguntas que servian de motor inicial para

este estudio.
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3  Actos de habla y disposiciones de los personajes

En este capitulo se presentan las distintas unidades que componen el marco
teorico en el que se encuadra la investigacion que ha dado como resultado este trabajo.
Debido a que el objetivo final del trabajo es el de ofrecer un analisis en conjunto de las
obras comicas de Calderdon de la Barca siguiendo una metodologia derivada de la teoria
de la pragmatica y de las humanidades digitales, es obligado abordar un capitulo

introductorio con los fundamentos de dicha teoria.

En la introduccion y resumen de dicha teoria nos centraremos, principalmente, en
la teoria y clasificacion de los actos del habla, de la que han sido impulsores principales
Austin y Searle. Mostraremos el desarrollo histérico que ha sufrido a la vez que
presentaremos los conceptos fundamentales que permiten comprender la utilidad que esta
teoria tiene para el andlisis de textos literarios y, en particular, para el estudio de las
comedias comicas de Calderén. En el apartado 3.2 haremos un breve recorrido por
algunos de los ejemplos que podemos encontrar en la literatura especializada que conjuga
esta teoria con el analisis de textos literarios, centrandonos en aquellos ejemplos en los
que el objeto de estudio hayan sido obras literarias similares a las que nosotros
abordamos, haciendo hincapié en las diferencias, tanto de objetivos como de

metodologia, que existen entre esos trabajos y el nuestro.
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3.1 La teoria de los actos de habla

La teoria de los actos de habla® se comenzé a desarrollar en los afios sesenta con
una serie de conferencias por parte de J.L. Austin, en las que propone que hablar no es
solamente informar, sino también realizar algo. Su propuesta fue presentada
posteriormente en el libro How to do things with words (publicado en 1962), que

mantenia la estructura de conferencias tal y como se habian impartido originalmente.

En esta serie de conferencias Austin presenta una postura contraria a la idea del
lenguaje como sélo un trasmisor de informacion y centra el estudio en los que denomina
“enunciados performativos”, que son aquellos que ademés de expresar algo, hacen algo
en el momento de su enunciacion. Tras esta aproximacion inicial de Austin, el estudio de
los actos de habla es retomado por J. Searle, quien en su libro “;Qué es un Acto de
Habla?”, publicado en 1977, discute los postulados de Austin y hace algunas
modificaciones a la teoria original, aportando algunos afadidos y refinando algunos

puntos esenciales para su posterior estudio.

En la actualidad, la teoria de los actos de habla se enmarca dentro de una teoria
mas general conocida como pragmatica (o pragmalingiiistica), un area de estudio que esta
a medio camino de la lingiiistica, la filosofia del lenguaje y la psicosociologia del

lenguaje. La pragmatica estudia la forma en que el contexto influye en la interpretacion

En el Apéndice 1 se presentan las clasificaciones de verbos de acuerdo a su funcion en los Actos de

Habla.
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del significado, en donde por contexto se entiende la situacion ambiental en que se
comunica la informacion. Esta situaciéon ambiental es descrita de maneras diferentes
segun los diversos autores y puede abarcar cualquier aspecto adyacente al campo propio
de la lingiiistica, desde la propia situacidbn comunicativa en que se produce la
comunicacion, hasta el conocimiento compartido por los interlocutores de los temas que
circundan dicha comunicacion, pasando por las relaciones interpersonales que existan. Es
decir, la pragmatica toma en consideracion los factores extralingiiisticos que condicionan
el uso del lenguaje, todos aquellos factores a los que no se hace referencia en un estudio

puramente formal desde el terreno de la lingiiistica.

Junto a la teoria de los actos de habla, que serd uno de los ntcleos sobre los que se
basa el trabajo que aqui se presenta, la pragmatica contiene otros enfoques que permiten
realizar un andlisis mas completo de las situaciones a las que se hacia mencion
anteriormente. Entre éstos destacan:

*La teoria de la relevancia (de Sperber y Wilson, 1995), que explica como los
interlocutores van realizando deducciones e infiriendo nuevo conocimiento a
partir de las unidades de informacién que componen la conversacion con el fin de
crear un contexto lingiiistico desde el que interpretar debidamente los posteriores
enunciados.

* El principio de cooperacion (de Grice, 1989), que hace uso de técnicas habituales
en teoria de juegos (Ross) para estudiar como los interlocutores usan ciertos
principios para facilitar la inferencia e interpretacion de lo que se dice.

* La teoria de la argumentacion (de Anscombre y Ducrot, 1983), que analiza los

elementos lingiiisticos asociados al razonamiento informal (Gabucio Cerezo 93-
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122), haciendo hincapié en los argumentos pragmaticos, independientemente de

que sean o no validos desde un punto de vista légico.

Como se ha indicado anteriormente, la ejecucion de los actos de habla se estudia
en una situacion concreta del habla, generalmente en el desarrollo de una conversacion.
En estos actos de habla se distinguen claramente dos intenciones en cada fase del acto: 1)
el significado de la oracioén y 2) la intencion del hablante. De esta forma, todo acto de
habla puede llegar a comprenderse s6lo dentro del contexto en el que se desarrolla y se

debe tomar en cuenta la intencionalidad de los hablantes involucrados, pues al darse

- ., 6 , :
tipicamente en una conversacion , los actos de habla tomaran la forma de una serie de
oraciones encadenadas con un principio, un contenido y un fin, siempre dentro de las

convenciones sociales que rodean su produccion.

En el texto fundacional de esta teoria, Austin plantea una esquematizacion de las
oraciones y la funcion de los verbos que en ellos se utilizan y propone el analisis de lo
que denomina “enunciados realizativos” (5-9). Los enunciados realizativos son
enunciados que no describen nada, no son ni falsos ni verdaderos, por lo que no pueden
llevar asociado un criterio de valoracion 16gico, pero tienen la caracteristica esencial de
que el acto mismo de expresar la oracion conlleva aparejado el de realizar la accion que
la oracion expresa, o parte de ella. Esto puede expresarse en una frase: “la expresion es la

realizacion”. En las conferencias que forman parte del texto, Austin muestra varios

Es mportante sefialar en este punto que en el discurso teatral no siempre hay interaccion entre los
personajes, por ejemplo en el soliloquio, donde un personaje “habla para si” y el discurso sdlo es escuchado

por el espectador.
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ejemplos de ello, de los que podemos destacar por su claridad los siguientes:
a) “Si, juro”’, cuando se expresa dentro de la ceremonia correspondiente (p.
ej. En la corte al jurar decir la verdad).
b) “Bautizo este nifio”, al realizar el acto de bautizo.
c) “Lego mi reloj a mi hermano”, como clausula de un testamento.

d) “Te apuesto cien pesos a que mafiana va a llover” (Austin, 43-44).

Con estos ejemplos Austin quiere dejar claro que, al pronunciar las palabas en el
contexto adecuado, las acciones estan siendo realizadas y, reciprocamente, que las
acciones realizadas solo son evidentes gracias a la pronunciacion de dichas palabras en
ese contexto. Es importante resaltar que todo ello debe producirse dentro del contexto
adecuado y con la intenciéon requerida pues, de otra forma, los enunciados seran
desafortunados o nulos (85-95). Por ejemplo: si al hacer una promesa (‘“Prometo que te
daré el libro”) el hablante no pretende realizar la accion de “dar el libro”, el acto no es
enteramente nulo puesto que la promesa se ha realizado al decir “prometo”; sin embargo,
la accion subsecuente a esta promesa es desafortunada si no se pretende realizar la accion
prometida. El estudio de las posibilidades que pueden darse para la no realizacion del
acto de habla cae dentro de lo que se conoce en esta teoria como la “doctrina de los
infortunios” (11), que esta subordinada a las condiciones contextuales de los enunciados
realizativos. A continuacioén se describen, brevemente, estas condiciones y las distintas

posibilidades que pueden presentarse para que sean clasificadas como “desafortunadas”:

Austin utiliza en todos sus ejemplos la primera persona del singular en presente indicativo, generalmente
en la voz activa. Sin embargo, esta limitante se extiende en estudios posteriores, pero siempre dependiendo

del contexto que enmarque el enunciado.
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A.l1) Tiene que haber un procedimiento convencionalmente aceptado (por

ejemplo, la emision de ciertas palabras: “prometo que...”).

A.2) Las personas y las circunstancias que conforman el contexto deben ser las
apropiadas para dicho procedimiento (por ejemplo, si alguien indica “Dicto
sentencia”, carecerd de valor si no es un juez y se pronuncian en un entorno

adecuado).

B.1) Todos los participantes deben admitir la ejecucion del procedimiento de

forma correcta.

B.2) Ademas, todos los participantes deben admitir la ejecucion del

procedimiento de forma en todos sus casos.

C.1) Si el procedimiento requiere ciertos pensamientos o sentimientos, los

participantes deben tener el propdsito, o sentir el &nimo, necesario para ello.

C.2) Y en dicho caso, deben comportarse efectivamente asi (es decir, como

confirma el enunciado) cuando surja la oportunidad.

Si una, o mas, de estas caracteristicas no se cumple, el enunciado se considera
desafortunado. En los casos A y B, el acto simplemente no se lleva a cabo, mientras que
en los casos C.1 y C.2, al faltar las intenciones y sentimientos adecuados, aunque el acto
se pueda llevar a cabo, se convierte en un enunciado desafortunado debido a esta falta de
intenciones. (Ver la Ilustracion 3-1 para una clasificacion completa de los actos

desafortunados).
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A: Malas | Al?
Apelaciones
(Acto no )
: : A.2. Malas
Desaciertos autorizado Aplicaciones
(Acto intentado - ~
pero nulo) P B.1. Actos
B: Malas Viciados
Ejecuciones
Infortunios (Acto afectado) B.2. Actos
~ Inconclusos
S C.1. Actos
C: Abusos Insinceros
)
(Acto pretendido
pero hueco) C2.9
N r—

Ilustracion 3-1. Esquemas de actos desafortunados (Austin 13)

Ademas de las palabras adecuadas, los actos de habla presentan caracteristicas
inherentes al habla: modo, tono de voz, cadencia, énfasis, uso de ciertos adverbios, de
ciertas particulas conectivas y, sobre todo, de ciertas circunstancias de la expresion. Dada
la versatilidad de la lengua, hay varias formas de encontrar estos enunciados realizativos.
De acuerdo con Austin, éstos solo se dan bajo la forma de la primera persona del singular
del presente de indicativo, por lo que la clasificacion que presenta es algo limitada para
los propdsitos de nuestro estudio; sin embargo, consideramos pertinente dar algunos
ejemplos de las variantes de una misma expresion y el papel que juegan en la Tabla 3-1,
en la que podemos ver que un mismo enunciado puede ser clasificado como realizativo,
descriptivo o informativo (52), segun las diversas formas en que se exprese en la
interlocucion. Desde el punto de vista del estudio de actos de habla, 1a comunicacioén que

nos interesa es aquella que hace que el enunciado se presente con forma realizativa.
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Realizativas  Descriptivas Informativas
Agradezco Estoy agradecido Siento gratitud

Lo felicito Me alegro Estoy contento de que...
Apruebo Considero que esta bien Veo con aprobacion

Tabla 3-1. Variantes enunciativas

En la Tabla 3-1 se muestra, sobre enunciados con el mismo contenido
informativo, en la primera columna las expresiones puramente realizativas, en la segunda
columna, expresiones puramente descriptivas y en la tercera columna, expresiones

informativas.

Ademas, la clasificacion puede ser mas rica si consideramos que dentro de los
enunciados realizativos existen diferentes tipos: aquellos enunciados que forman parte de
frases rituales o convencionales (frases de cortesia, discursos de ceremonias, etc.) y
aquellos en los que las palabras se unen a las acciones cuando es indicado (por ejemplo,
“dictar sentencia”, cuando es pronunciado por un juez; “declarar un matrimonio”, cuando

es dicho por el sacerdote al concluir la ceremonia, etc.).

Los verbos y sus complementos, como una unidad, crean lo que Austin denominé
“acto ilocucionario” (71-77), que es la unidad completa del discurso y que se forma de
actos “faticos” y “réticos” (78-85). Segun este autor, los actos faticos consisten en la
emision de ciertos términos o palabras (pueden entenderse como ruidos pertenecientes al
vocabulario); los actos réticos consisten en realizar el acto de usar esos términos con un

cierto sentido mas o menos definido. De esta clasificacion se deduce que el acto rético

engloba al fatico y juntos forman el acto ilocucionario.
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Finalmente, Austin propone cinco clases de verbos que forman parte de los actos
ilocucionarios (ver Apéndice 1 para una lista mas completa):

a)Verbos judicativos: que sirven para emitir un veredicto, una estimacién o una
apreciacion.

b) Verbos ejercitativos: que ejercitan potestad, derechos o influencias.

c¢) Verbos compromisorios: que comprometen al hablante a hacer algo (incluyendo
las declaraciones), aunque no llegan a ser promesas.

d) Verbos comportativos: que describen actitudes y comportamiento social.

e) Verbos expositivos: que manifiestan el modo en el que las expresiones encajan en

un argumento o conversacion al usar palabras.

Como se menciond anteriormente, Searle retoma la teoria de Austin e introduce
algunas modificaciones y ampliaciones. Entre las modificaciones que introduce Searle
estd la reformulacion de los conceptos que introdujo de manera mas informal Austin en el
trabajo fundacional. Searle llama acto de habla a lo que Austin llama acto ilocucionario y
lo define de esta forma: “es la unidad minima de la comunicacion lingiiistica, la cual
incluye esencialmente actos y sélo pueden ser producidos por un ser con ciertas
intenciones” (8). Searle afiade las proposiciones, precisando que “la oracion tiene dos
partes, el elemento indicador de la proposicion y el dispositivo indicador de la funcion.
El dispositivo indicador de la funciéon muestra como debe ser tomada la proposicion, qué
fuerza ilocucionaria ha de tener, qué acto ilocucionario esta realizando el hablante al
emitir la oracion. Los dispositivos indicadores de funcion incluyen en castellano el orden

de las palabras, el énfasis, la entonacion, la puntuacion, el modo del verbo y finalmente
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un conjunto de los llamados verbos realizativos” (Searle 5).

En su propuesta sigue siendo fundamental tanto el contexto como la intencion con
la que el acto de habla se realice. Con el contexto afiadido, el enunciado adquiere un
significado. Si el contexto es claro y cerrado, este significado sera unico, siempre en
relacion a las circunstancias y la intencionalidad con la que sea ejecutado; sin embargo, si
el contexto es abierto, el enunciado puede volverse ambiguo. Con el fin de desambiguarlo
y comprender el significado que tiene se han de descifrar el contexto y las intenciones del
hablante y, si esto no fuera posible, el enunciado seria irremediablemente ambiguo y
podria interpretarse con mas de un significado. Acerca de este punto es importante hacer
notar que hay varios factores que pueden crear ambigiiedad en el significado, como son el
ruido o interferencia en la comunicaciéon, un mal entendimiento del enunciado, la
existencia de un doble sentido en la intencidon que enmarca al enunciado, o que el

enunciado sea ejecutado fuera de lugar.

La eficacia en la ejecucion del acto de habla puede producir una reaccion en el
receptor del enunciado. Idealmente, esta reaccion serd la deseada por el emisor principal,
pero puede ser calificada de negativa, (Austin, 69-74) es decir, que vaya en contra de la
reaccion esperada o que simplemente no se produzca tal reaccion. En este sentido, la
intencionalidad en el enunciado puede ser determinante para la obtencion de una reaccion
en el receptor. Para Searle, al igual que para Austin, la intenciéon al enunciar es
imprescindible, asi como la verdad, la mentira o la sinceridad son indispensables para la

fortuna y posible respuesta del acto.

Uno de los investigadores mas destacados en el ambito de la pragmatica es Paul
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Grice, que elabora su Pragmatica conversacional (41-57) presentando un enfoque que se
fundamenta en que el principio bésico que rige la comunicaciéon humana es el principio
de cooperacion (175); segin este principio, la cooperacion de los hablantes por medio de
la interaccion verbal es esencial para que la interlocucion se realice de forma adecuada.
Con el fin de describir las reglas pragmaticas que rigen la conversacion en el lenguaje
natural, Grice establece cuatro maximas para una comunicacion cooperativa (27-42):

a) Maxima de calidad o coherencia: se refiere a que el emisor se restrinja a la verdad,
que explique los hechos con certeza. Tiene dos restricciones: no decir algo falso y
no decir algo para lo que no se tiene pruebas de veracidad.

b) Maxima de cantidad: se refiere a la cantidad de informacion, que debe delimitarse
segun los limites de la claridad y la concision.

c) Maxima de relevancia: tiene que ver con el grado de conexién o relevancia de la
informacion afadida.

d) Maxima de modo: esta relacionada con la eleccion de las palabras y el modo como
se expresan las ideas, para evitar las expresiones oscuras o complicadas, la

ambigiiedad y preferir la brevedad y el orden.

Las maximas de Grice han sido criticadas por parecer ideales, pues aunque
pretenden ser normas del lenguaje, no son normas que después tengan una aplicacion
extendida en el ambito de las conversaciones reales. De acuerdo con Bach en “On
Referring and Not Referring (2004)”, estas maximas no son generalizaciones
socioldgicas sobre el habla ni prescripciones morales sobre qué decir pues, aunque Grice
las presentd6 como guias para una comunicacion satisfactoria, el habla es lo

suficientemente complicada y espontdnea como para que pueda ser restringida a ellas.
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La ultima aportacion que revisaremos en este apartado es la que realiza Calvo
Pérez. En su propuesta para la Pragmatica Topologico-Natural distingue dos tipos de
habla. Por una parte, encontramos los actos de habla literales y directos en los que el
contexto aparece abierto y donde la expresi(')n8 se adapta a la literalidad del mensaje y lo
cierra. Por otra parte, distingue los actos de habla indirectos y no literales que parten del
conocimiento implicito de los interlocutores y crean un significado dindmico que va mas

alla del significado comun.

—

Translocutivo Prelocutivo

Conexi6n

Hetero-hablante

Pos-locutivo Locutivo

Conexi6n

Auto-hablante

Perlocutivo : Tlocutivo

Ilustracion 3-2. Fases por las que pasa un acto de habla segiun Calvo

Para Calvo Pérez los actos locutivos (dicen algo mediante el componente acto

8 ., . .
Se define una expresion como una figura bien delimitada.
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fonético y acto rético), los ilocutivos (llevan a cabo un acto de decir algo) y los
perlocutivos (aquellos actos mediante los que decir algo produce ciertas consecuencias o
eventos en el receptor) no son actos de habla diferentes, sino que son fases conexas de un
mismo acto de habla, “de modo que todos los actos de habla que se emiten pasaran por

idéntico nimero de fases sea cual sea su contenido o su mas oculta intencion”(175-6).

La Ilustracion 3-2 muestra la relacién existente entres las diversas fases que
atraviesa un acto del habla. De acuerdo con el esquema que representa, el acto de habla
comienza con una fase prelocutiva en el hablante, es decir, con expectativas y
preparacion del discurso; le sigue una fase poslocutiva en la que se realiza una evaluacion
conjunta entre emisor y receptor. Estas fases se repiten a lo largo del intercambio, por
medio de la conversacion, donde los papeles de emisor y receptor cambian durante los

actos de habla indirectos y no literales presentes en el discurso.

El trabajo que realiza Calvo Pérez es una reordenacion y ampliacion de las
clasificaciones que presentaron Searle y Austin, en la Tabla 3-2 se muestra la sintesis que

este autor aporta.

La idea del acto del habla como un continuo y no como un conjunto de actos
separados permite incluir cierta nocion de temporalidad en la actuacién mas alla del mero
discurso. Este nuevo marco muestra menos restricciones que las impuestas por Austin y
abre de esta forma la posibilidad de una proyeccion futura del acto, es decir, de aquello

que el acto pueda producir.
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Searle Austin Campos
======= judicativos (estimacion o apreciacion: absolver, condenar, considerar,
interpretar, determinar, evaluar, caracterizar, diagnosticar,

analizar, clasificar, computar, estimar, situar...)

Directivos  ejercitativos (dominio o influencia, potestad: elegir, designar, mandar,
ordenar, instar, acomnsejar, prevenir, destituir, despedir,

perdonar, rogar, suplicar, revocar, rechazar, vetar)

Comisivos  compromisorios (promesa o compromiso: prometer, pactar, dar su palabra,

proponerse, garantizar, apoyar, adherirse, defender, apostar)

expresivos  conductuales (comportamiento: pedir disculpas, elogiar, felicitar, dar el
pésame, sentir, desafiar, brindar, desear suerte, dar la

bienvenida)

asertivos expositivos (asercion, argumento o discusion: contestar, argiiir, postular,
afirmar, negar, informar, avisar, responder, replicar,

testificar, jurar, deducir, preguntar, interpretar, definir)

declarativos ========== (instrumentalizacion, accion: bautizar, excomulgar, declarar la
guerra, bendecir, repudiar, maldecir, abjurar, desheredar,

abrir [ levantar la sesion)

Tabla 3-2. Sintesis de los postulados de Austin y Searle segin Calvo Pérez

Tal y como se indico anteriormente, Austin destaca que los verbos performativos,
sin embargo, se conjugan en primera persona del singular del presente de indicativo; pero
esto no quiere decir que su efecto se limite al presente ya que, a pesar de que el acto
ilocucionario se realiza en el momento mismo de ser pronunciado, las reacciones y, con
ellas, la posibilidad de crear una continuidad, prolongan el acto de habla por un tiempo

futuro y, en ocasiones, pueden invocar también un tiempo pasado.

Finalmente, para los fines de este estudio, es importante revisar los actos de habla
no literales, puesto que nos permiten hacer un uso figurado del lenguaje, asi como

explotar diferentes recursos mentales que provienen del conocimiento implicito de los
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interlocutores. Esto incluiria a los espectadores de una obra como interlocutores del
didlogo que la obra puede representar, puesto que serd el analisis introspectivo del
receptor el que establezca las relaciones de proximidad y las conexiones entre contextos
no explicitos en el lenguaje, para hacer uso de instancias no cerradas por las formas.
Como se sefiald brevemente con anterioridad, los procesos de habla son bastante mas
complejos de lo que una serie de reglas pueden proporcionar para describirlos; sin
embargo, se puede abordar su estudio siempre y cuando se tenga en cuenta que el
lenguaje no siempre es literal, que existen diferentes sentidos y disponemos de diversas
estructuras para expresarlos (hipérbole, sarcasmo, malentendido, ironia, metafora, etc.),
especialmente cuando nuestro objeto de estudio no es un conjunto de discursos
coloquiales, sino un lenguaje estructurado de antemano, convencional dentro de su propio

medio, pero dialégico por naturaleza, como son las comedias de Calderéon de la Barca.

3.2 Aplicaciones en este estudio

La teoria de los actos de habla se ha utilizado con anterioridad en analisis
literarios. Una excelente compilacion se encuentra en el libro editado por Rivers (1986),
en el que se presentan una serie de conferencias que utilizan la teoria de Austin para el
estudio de diferentes dramas hispanos. Entre estas conferencias, una de las mas

significativas es el articulo de Inés Azar en el estudio de La Celestina.

Azar habla de las condiciones de sinceridad necesarias para el éxito del acto de

habla partiendo del hecho de que el acto de habla se constituye esencialmente por
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convenciones. Para ejemplificar su hipotesis, centra su estudio en algunos de los actos
performativos de La Celestina, algunos de cuyos ejemplos son: la declaracién de amor de
Calisto a Melibea (Calisto declares his love to Melibea), Melibea lo rechaza (she rejects
him), Calisto pide ayuda a Sempronio (Calisto asks for Sempronio’s help), Sempronio le
recomienda pedir ayuda de Celestina (Sempronio advises him to hire Celestina), o aquel
en que Parmeno advierte a Calisto sobre el trato con Celestina (Parmeno warns Calisto
against such a deal) (Azar 6-7). En esta breve seleccion se observa que Azar sigue las
premisas de Austin, eligiendo todos los verbos en presente, aunque no necesariamente en
primera persona. Las acciones que elige estudiar son aquellas que se realizan en el
momento de ser enunciadas y que, ademas, tienen consecuencias en el personaje ante el

que se realizan, sea cual sea la decision que el receptor tome.

Las promesas y amenazas son actos de habla presentes en esta obra, a pesar de no
ser realizadas en primera persona ni en presente. Melibea promete a Calisto al mismo
tiempo que lo condiciona y amenaza, en una serie de condicionantes en que los verbos se
encuentran en pasado: "Igual galardon te daré yo si perseveras", "la paga serd tan fiera,
cual la merece tu atrevimiento". Las promesas y amenazas de Melibea son parte de un
juego entre los amantes, son parte del cortejo y, mas relevante, tanto la promesa como su
transformacion en amenaza son, ambas, sinceras. Azar sefala que, a pesar de los cambios
en la actitud de Melibea, estos actos no pierden sentido pues son pronunciados en el
marco del juego del "amor cortés", que estd conformado por una serie de normas
socialmente aceptadas entre las que se encuentra el juego que se describe entre los
amantes; por tanto, a pesar de parecer opuestas, ambas forman parte de una situacion

convencionalmente aceptada en la literatura cortés (11-14).
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Por otro lado, las acciones de Celestina recaen en el poder que tiene sobre otros,
"on her ability to manipulate others into accepting her as the institution in which [the
character] establishes procedures and conventions, every time, for every act: she arouses
the self-interest of the others and lures them into believing that, if they do as she says, she
will get them what they want" (10). Celestina es quien crea las reglas y establece las
convenciones al convencer a los otros personajes de que entren en su juego ofreciéndoles
lo que desean. De este modo, al ser ella quien establece las reglas, los actos de habla en
los que esté involucrada (generalmente en el papel de emisor) son dificiles de categorizar
dentro de los postulados que establece Austin (y que se analizaron en el apartado
anterior), pues la posicion de poder en la que Celestina se coloca a si misma le da la
posibilidad de manipular el lenguaje a su favor y, con ello también, la posibilidad de
manipular a los demas personajes seglin sus intereses. Sus promesas, sinceras o no, estan

enmarcadas por segundas intenciones que conllevan su beneficio y el de nadie mas.

En la misma compilacion en que encuentra el trabajo al que se ha hecho
referencia, encontramos un articulo de Catherine Larson (29-38) sobre el lenguaje y su
uso en La dama boba, de Lope de Vega. Larson comienza por subrayar la importancia
del habla, especialmente del buen hablar y los problemas de comunicacién que se
suceden entre los personajes debido a las dificultades que presenta Finea para expresarse.

En contraposicion con Nise, su hermana, Finea es el personaje que desata la comicidad
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por los malentendidos y enredos que provoca su uso deficiente del lenguajeg. En esta
obra, Lope utiliza el lenguaje como fuente creadora de malentendidos al tiempo que hace
referencia a la importancia del mismo y a su funcién como herramienta comunicativa.
Las transformaciones en las protagonistas las llevan a igualarse una a la otra en
inteligencia, en un intercambio en el que es la fuerza del enamoramiento la que
transforma a Finea en una oradora equiparable a Nise y en la que, a su vez, desvela los
enredos de la obra y manipula la trama hacia un final estable, a pesar de ser el personaje

que provoca el mayor nimero de situaciones comicas a lo largo de la comedia.

A diferencia de Celestina, y a pesar de que Finea también usa el lenguaje con el
fin de manipular al resto de personajes que la acompafian, su situacion no puede
considerarse como una posicion de poder absoluto y sus interpretaciones generan
condiciones de ambigiiedad cémica y amenazante, pues el orden inicial de la obra se
rompe con la astucia de Finea y su uso del lenguaje. Como apunta Larson, "Finea uses
language to convey conflictive levels of meaning (literal and metaphoric)" (Larson 37), lo
que supone una forma de manipulacion del lenguaje que le permite controlar el resultado
de los acontecimientos en la trama. En consecuencia, aunque de una manera muy
diferente a La Celestina, La dama boba también es una obra de control y manipulacion
que, como apunta Larson, se desarrolla principalmente como una obra acerca de como

obtener el control de la trama por medio del lenguaje.

9 . . .
“Pues, ¢las letras que alli estan,/ yo no las aprendo bien?/ Vengo cuando dice ven,/ y voy cuando dice
van./ ;Qué quiere, Nise, el maestro,/ quebrandome la cabeza/ con ban, bin, bon?”. Lope de Vega, La dama

Boba (J. 1, vv. 381-387). http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/la-dama-boba--0/html/
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Con los dos ejemplos anteriores hemos mostrado cémo la teoria de Austin en
particular, y de los actos de habla en general, se ha usado con anterioridad como
herramienta de analisis de textos literarios hispanos. Otro excelente ejemplo de ello es el
libro de Sandy Petrey (1990) en el que hace un recorrido tedrico sobre los actos de habla
en textos narrativos y dramadticos, ademas de cerrar el estudio con el proceso de escritura

literaria y como esta es en si un acto de habla.

Los trabajos que se internan en el uso de estas aplicaciones, a pesar de suponer
una pequeia fraccion en los trabajos de andlisis de textos literarios en general,
proporcionan los ejemplos necesarios para confirmar que dicha teoria es aplicable a
discursos de ficcion, ampliando asi el espectro propuesto originalmente por Austin. De
entre todos los trabajos que aplican las técnicas de actos de habla al estudio de analisis de
textos literarios, se han seleccionado los de Azar y Larson como ejemplos porque
representan estudios enfocados a obras draméticas, que se estructuran como obras
primordialmente dialogales que establecen actos comunicativos no sélo en la relacion
obra-espectador, sino en el contexto interno de la obra. Cae fuera de los objetivos de este
trabajo realizar una compilacion exhaustiva de todos los estudios que recurren a los actos
de habla, asi como intentar detallar el uso que de esta herramienta se ha hecho desde su
creacion. Sin embargo, cabe mencionar que, al igual que ocurre con los ejemplos
anteriormente mencionados, llama la atencion el hecho de que la mayoria de los estudios
encontrados se centran, o bien en fragmentos relativamente reducidos de algunas obras
concretas, o bien en una vision general de alguna de ellas, pero no en la totalidad de una

obra en detalle y en la determinacion del conjunto de actos de habla usados a lo largo de
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toda la trama, ni en los diversos usos que se realizan de los mismos dependiendo de la

tematica de la obra.

Por ello, este capitulo propone un analisis sistematico de un conjunto de comedias
comicas de Calderon a partir de los actos de habla realizados por un personaje clave
como es el gracioso. La configuracion de sus contextos pragmaticos de actuacion, los
tipos de actos emitidos y su posicion central en las relaciones con los otros tipos de
personajes ayudaran a establecer el rendimiento de un analisis basado en la teoria de
actos de habla, profundizar en las razones pragmaticas y dramaticas que convierten a este
personaje socialmente marginal en un elemento fundamental de la comedia calderoniana
y, por ultimo, en la arquitectura misma de la comicidad de Calderén en diferentes

momentos de su carrera dramatuirgica.

3.3 Disposiciones de los personajes

Finalmente, para terminar de describir el contexto en el que se producen los actos
de habla se necesita saber la disposicion de los personajes en el momento de enunciar un
discurso. La disposicion de los personajes es la inclinacion del hablante a participar o no
en una accion y el modo en el que lo hace, condiciona la eleccion del discurso y de los
vocablos que utiliza en ¢l y determina la intencionalidad del personaje. Se trata de un
factor determinante para entender el didlogo y extraer informacidon que ayude a clasificar
la accién dramatica. Los descriptores que se usan en este estudio para clasificar la

disposicion de los interlocutores son los siguientes:
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Cooperacion: indicando que el enunciante del discurso coopera con el, o
los, personajes con los que interactia en escena.

No cooperacion: indicando que, a pesar de su participacion, el personaje
no coopera con la situacion o no ayuda a realizar la acciéon deseada. No
cooperar no indica necesariamente falta de participacion, pero si renuencia
al hacerlo.

Sentimientos: éstos determinan la situacion emocional del personaje o la
existencia de sentimientos (amorosa, por ejemplo) de alguno de los
personajes que interactian en ese discurso. Estos sentimientos pueden
pertenecer al gracioso o a los personajes que lo rodean en esa situacion en
especifico.

Intenciones directas: indicando que el discurso del personaje muestra que
no espera obtener nada a cambio de la situacion o que si lo espera lo dice
abiertamente.

Intenciones no directas: indicando que el personaje tiene un motivo
ulterior al momento de expresar su didlogo, ya sea porque pretenda un
beneficio de la situacion o porque “secretamente” espere que ésta no se
lleve a cabo.

Sinceridad: no se debe confundir la sinceridad con las Intenciones
directas. Un discurso puede ser sincero pero tener intenciones no directas
de fondo, la sinceridad muestra el sentir del personaje con respecto a la

situacion que le rodea y los personajes en ella.
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* Falsedad: al igual que con la sinceridad, el personaje puede actuar con
falsedad, diciendo mentiras, pero no siempre con intenciones secundarias
de por medio. La falsedad también puede usarse para defender a otro
personaje o para encubrir alguna accion que no debe ser conocida por el

resto de los personajes.

La disposicion de los personajes puede estar compuesta por mas de una de las
caracteristicas anteriores. Es posible que en el mismo discurso el personaje se exprese
con sinceridad pero que no desee cooperar en la situacidon, o bien que exprese
cooperacion pero que tenga motivos secundarios. Cuando una situacion posee mas de una
caracteristica se obtiene mayor detalle en el contexto de la interaccion, ayudando a

caracterizar al gracioso en todas sus acciones.

3.4 Resultados del analisis

En este estudio no se muestran los resultados derivados de la clasificacion de
Calvo (ver Apéndice 1) ya que, aunque han sido analizados, no presentan caracteristicas
tan interesantes desde el punto de vista de la extraccion de rasgos de las comedias como
el que se consigue usando la clasificacion de Austin. En este sentido, y desde el punto de
vista de la clasificacion de Austin para los actos de habla anotados en las comedias, es de
destacar que la frecuencia de su uso es practicamente la misma con independencia del
género al que se atribuya cada comedia, por lo que parece no servir como criterio

exclusivo para caracterizar el sub-género al que se asigna la obra.
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Destaca, en cualquier caso, como la clase de verbos expositivos - que manifiestan
el modo en el que las expresiones encajan en un argumento o conversacion al usar
palabras - se usa mucho mas que el resto, algo que sin duda refleja el hecho de estar
trabajando sobre un corpus centrado en el teatro. Asimismo, es interesante destacar el
incremento en el uso de judicativos que hay en las comedias mitologicas frente a los otros
dos géneros considerados. Los verbos judicativos - que sirven para emitir un veredicto,
una estimacion o una apreciacion - presentan el doble de frecuencia en este tipo de obras
que en las de capa y espada o en las tragicomedias (ver Tabla 3-3). En el caso de las
comedias de capa y espada son los verbos expositivos los que prevalecen sobre los demas
y, lo que es mas importante, este tipo de verbos dobla practicamente el nimero de
apariciones respecto a su presencia en tragicomedias y comedias mitoldgicas. Verbos
como explicar, afirmar, decir son comunes en Casa con dos puertas, por ejemplo, porque
el desarrollo de la trama recurre a enredos y confusiones para mantener el suspenso; los
personajes en esta comedia interactilan en situaciones en las que la mayoria de ellos no
son conscientes del enredo. Esto demuestra que la estructura que da forma a este género
tiene una fuerte dependencia de la construccion de este tipo de situaciones y que, en gran
medida, éstas se construyen dramdaticamente por medio de un lenguaje codificado en

torno a los verbos expositivos.

En la Tabla 3-4 se muestra la relacion existente entre la clasificacion de los actos
de habla segun Austin y los diversos tipos de espacios dramaticos (y que se veran con
mas detalle en el capitulo siguiente). Resulta interesante que en los espacios fantasticos
los verbos mas utilizados son ejercitativos - que ejercitan potestad, derechos o influencias

-, lo cual implica que el uso que esta comedia hace de los espacios requiere de una mayor
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disposicion de los personajes a ser pro-activos y no agentes pasivos. En este punto es
importante recordar que el espacio dramatico, como el resto de los descriptores del
contexto, condiciona las acciones de los personajes, reflejadas aqui por la intervencion
del gracioso, pues se espera un cierto comportamiento que corresponda al lugar. Los
personajes se comportan de una forma u otra porque se ajustan a determinadas
convenciones sociales, por lo que, por ejemplo, las acciones que pueden llevar a cabo en
un espacio como una casa serdn distintas de aquellas que pueden llevar a cabo en un

espacio como un jardin.
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Tabla 3-3. Uso de actos de habla por géneros



110

Aunque dentro de la pragmatica no existen reglas para comportarse dentro de un
espacio fantéstico, las caracteristicas de estos espacios y las acciones que suceden en
ellos al resto de espacios dramaticos hacen que los comportamientos no sean de una
naturaleza distinta y, en consecuencia, puedan ser analizados utilizando la misma teoria.
Es decir, el Castillo de Lindabridis, que es el espacio fantastico que sobresale en este
estudio, a pesar de ser un castillo, no se comporta exactamente como los otros espacios
cerrados, pero tampoco difiere en extremo de esta configuracion; sin embargo, a
diferencia de los espacios abiertos y cerrados, en este espacio fantastico los verbos
dominantes son principalmente verbos de accidon —ejercitativos y comportativos— y no
de didlogo. Debe tenerse en cuenta que, en cualquier caso, seria conveniente realizar un
estudio mas detallado de otras obras en las que se consideren otros espacios fantasticos

con el fin de poder extraer algun resultado generalizable y mas concluyente.
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Tabla 3-4. Relacion entre los espacios dramaticos y los actos de habla por géneros.
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Por otra parte, en todos los sub-géneros y en todos los espacios dramaticos se ve
la superior frecuencia de uso de los verbos expositivos sin que parezca existir variaciones
significativas en los diferentes verbos de actos de habla para espacios cerrados y abiertos.
Si, excepto en el caso de los espacios fantésticos, los actos de habla no parecen marcar la
configuracion de los espacios dramaticos, mas adelante se vera que estos espacios si se
encuentran determinados por el tipo de situaciones que caracterizan el contexto y las

acciones dramaticas de los personajes.

Los actos de habla se relacionan, mas directamente que con otros descriptores,
con la disposicion psicoldgica o intencional de los personajes respecto a la situacion
comunicativa en la que se encuentran. Ambas caracteristicas (la disposicion de los
personajes y la situaciébn comunicativa en que se encuentran) son indispensables para la
realizacion del acto del habla, pues aunque el espacio, la situacion y la relacion jerarquica
(que se analizardn en capitulos posteriores) suponen un cierto comportamiento, son la
disposicion que los personajes tengan a la hora de participar asi como son las intenciones
las que aportan més detalles a las caracteristicas del personaje, ya que puede suceder que,
aunque el comportamiento del personaje sea el correspondiente a la situacion en la que se

encuentra, la intencion que tenga para este comportamiento no sea honesta.

Como ya se indicod en el capitulo 1, el gracioso es un personaje tipo del teatro
aureo y posee caracteristicas propias que lo diferencian del resto de personajes. Algunas
de estas caracteristicas se pueden observar en el vestuario o en la gesticulacion, pero
también se encuentran en esa disposicion que el personaje muestra en su discurso. El
rango de disposiciones psicologicas del gracioso abarca una diversidad de posibilidades

que van desde el caso en que un gracioso coopere con su amo con la intencion de obtener
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una recompensa, hasta los casos en que se niegue a cooperar para proteger a su amo, o

que desarrolle sentimientos especiales por la criada de la dama.

Por ello, a continuacion se hace un analisis de la disposicion de los personajes en
relacion con los actos de habla, estudiando hasta qué punto ambos conjuntos de

descriptores son capaces de caracterizar de alguna forma la comedia y sus propiedades.

Uso de Disp. Personajes por Géneros
100%
90%
80%
70%
o
5
o 60%
T
S 50%
f=
$
o 40%
fr
30%
20%
10%
0%
Global Capay Espada Tragicomedia Mitolégica
@ Sinceridad 712 422 130 160
M Sentimientos 322 175 106 41
¥ No Cooperacién 429 237 101 91
H |ntenciones no directas 86 55 17 14
M Intenciones directas 204 123 48 33
H Falsedad 34 26 6 2
B Cooperacion 389 171 88 130

Tabla 3-5. Uso de disposicion de los personajes por géneros
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En la Tabla 3-5 se observa una consistencia en todos los géneros dramaticos en
las disposiciones de los personajes involucrados de la obra respecto a la sinceridad con
que afrontan sus intercambios dialécticos. Esta disposicion presidida por la sinceridad (a
rasgos generales, aunque como se observa en la Tabla 3-6 varia dependiendo del
personaje) se contrapone con la descripcion tipica del personaje del gracioso, pues
aunque se suele presentar como un personaje que busca so6lo la satisfaccion personal, la
mayoria de sus acciones estan dirigidas por la expresion de lo que piensa, ademas de que
mayoritariamente coopera con los personajes con los que interactua. Son pocas las veces
en las que el gracioso busca algo sin expresarlo con claridad y menos aun las veces en las
que miente o se expresa con falsedad. Las diferencias en su disposicion son estables en
los diferentes géneros dramaticos y ha de tomarse en cuenta que, en la mayoria de los
casos, el gracioso se presenta en una pareja galan-gracioso, por lo que muchas de estas
variaciones en su disposicion estan relacionadas con su amo.

Personaje % uso Sinceridad
25%
37%
33%
23%
32%
33%
26%
39%
26%
23%
41%
34%
46%
68%
32%

Tabla 3-6. Porcentaje de disposicion de Sinceridad por personaje
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Sorprende encontrar que el gracioso se involucra sentimentalmente con otros
personajes asi como en su papel dentro de la historia, o al menos que asi lo exprese, mas
veces en las tragicomedias, pues de acuerdo a las caracteristicas de este personaje
atribuidas por la critica literaria deberia involucrarse sentimentalmente con la criada de la
dama a la que corteja su amo. Si asi fuera deberia de haber una mayor disposicion
sentimental en las comedias de capa y espada. Puesto que es en las tragicomedias donde
expresa mas veces sus sentimientos, se plantean las siguientes preguntas: ;cuales son las
situaciones en las que este personaje se ve involucrado en la tragicomedia que lo
impulsan a expresar sus sentimientos? y estos sentimientos, ;json amorosos o de otro

tipo?

Siguiendo la linea argumental de El médico de su honra, debe recordarse que
Coquin se vuelve el bufon del rey y se empena en hacerlo reir a pesar de ser sirviente de
Don Gutierre. En esta funcion Coquin busca provocar la risa de su interlocutor, lo que no
logra nunca, y los sentimientos que expresa no son amorosos, sino de un miedo constante
ante la imposibilidad de ganarse el favor del rey. Sin embargo, en este rol Coquin se
vuelve mensajero, sin buscarlo, y las noticias que comunica al rey estdn completamente
alejadas del humor, como por ejemplo cuando informa del asesinato de Mencia y expresa
su tristeza y compasion por la dama muerta. En esta situacion, el gracioso cambia sus
sentimientos de miedo por los de compasion, deja de temer por su vida y se acongoja por
la muerte de quien fue su ama. Coquin no logra hacer reir al rey, pero al notificarle la

muerte de Mencia busca justicia para la dama a pesar de su condicion de subordinado.

Hernando (Gudrdate del agua mansa) es el personaje que destaca del resto de las

comedias, pues en el caso de esta comedia en particular el personaje que actlia con mas
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carateristicas del gracioso es Don Toribio y aunque Hernando sea el criado, su
participacion como gracioso se limita a una jornada dentro de la obra. Hernando es el que
mas veces actua con sinceridad dentro del conjunto de los personajes estudiados, sus
interacciones son mayoritariamente de preocupacion por su amo Don Félix. Lo aconseja
a actuar de cierto modo, le indica el error que comete al aceptar dar asilo a los otros dos
galanes y del peligro en el que pone su honor por involucrarse en el cortejo de las damas,
por lo tanto, este pseudo-gracioso sirve como consejero y se involucra involuntariamente
en los enredos de la trama, cede su papel de gracioso a Don Toribio para dar rasgos de

comedia de figuron a la obra.
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Tabla 3-7. Relacién de la Disposicion de los Personajes con la clasificacion de verbos de
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En la Tabla 3-7 se muestra la relacion existente entre la disposicion de los
personajes y la clasificacion de los verbos de actos de habla de Austin. Hay que destacar
cémo en el caso de las comedias de capa y espada las disposiciones de sinceridad van
asociadas a un uso mas intensivo de verbos expositivos, los personajes principales en este
género dramatico se encuentran envueltos en una situacion amorosa. Durante el cortejo
ambos, la dama y el galan, buscan la conquista del otro y aunque esta relacion sea
ocasionalmente rodeada de enredos y engafos, las interacciones entre ambos estan

basadas en la sinceridad mutua.

La relacion galan-gracioso implica, pues, complicidad, ligando a estos dos
personajes mas que al resto; tal vez incluso mas que a la dama y su galan, pues la relacion
amorosa implica ocultamiento, pero el proceso de lograrla pone en peligro al galan (pues
es el agresor a la honra de la dama que corteja) y con €l a su criado, quien participa en
todos los enredos, engafios y peligros a los que se exponen para lograr el éxito de dicho

romance.

Es interesante ver como (Tabla 3-7), a pesar de ser una de las caracteristicas del
gracioso, su intencionalidad no estd en la busqueda de recompensas, no actia con
intenciones indirectas para lograr beneficios personales. En ninguno de los sub-géneros
que aqui se estudian este personaje actua sin dar a conocer explicitamente lo que desea y
si bien es cierto que en ocasiones actua con falsedad, estas ocasiones son o bien para

proteger a su amo evitdndole mas peligros o bien para protegerse a si mismo.

A pesar de que el personaje puede actuar con falsedad en sus discursos, incluso

por autoproteccion, por lo general prefiere expresar su falta de deseo en cooperar con las
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situaciones que lo circundan. Ya se ha mencionado cémo la sinceridad es una
caracteristica de este personaje y como es la que dirige la mayoria de sus acciones, en el
caso de la falta de cooperacion, la sinceridad juega nuevamente un papel determinante,
pues en el momento en que el gracioso se niega a cooperar en la accidon dramadtica esta

manifestando su falta de deseo, sin ocultamientos.

El gracioso es un elemento del proceso de comunicacion, sirve para presentar en
escena las acciones dramaticas. Partiendo de sus caracteristicas fundamentales (ver
Capitulo 1) este personaje no es unicamente creador de risas y chistes, es también el
personaje que tiene el papel de presentar al publico un punto de vista relativamente
externo, pues aunque estd involucrado en enredos y confesiones, éstas le afectan
principalmente de forma indirecta. Esta caracteristica (que los enredos no le afecten
directamente, sino que sea una especie de narrador de los mismos) explica porqué la
mayoria de sus participaciones recurren a verbos expositivos, el gracioso informa lo que
sucede en escena, en ocasiones, ademas de ser participe y creador del enredo, también lo
clarifica. En las tragicomedias, donde el personaje circunda la trama principal, interviene
en un espacio aparte en el que su funcion afiade informacion a las escenas en las que se

encuentra y, también, relaja la situacion por medio de bromas.

Hasta ahora se ha hablado poco de las comedias mitoldgicas, en éstas la
participacion del gracioso estd condicionada por la trama, sus participaciones varian de
acuerdo a los requerimientos de la obra. Estas variaciones dan como resultado un
aparente equilibro entre las diferentes disposiciones del personaje, en las que la
sinceridad, los sentimientos y la falta de cooperacion son las principales. Batillo, Lebron

y Malandrin son los graciosos de las comedias mitoldgicas que aqui se estudian (E/
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Faetonte, La fiera, el rayo y la piedra y El castillo de Lindabridis respectivamente),
aunque las tres comedias recurren a la mitologia para crear su trama, el desarrollo de las

mismas comparte caracteristicas de otros sub-géneros.

En las tres comedias los graciosos actuan alrededor de la trama principal, salvo en
La fiera, el rayo y la piedra, donde Lebrén es el criado del galan principal. El actuar
fuera de la trama explica porqué la mayoria de sus participaciones son expositivas. En el
caso de Batillo, este personaje interactiia principalmente con Silvia, personaje de clase
baja y que le sirve de pareado (sin llegar ésta a compartir caracteristicas del personaje) y
sus discusiones son en relacion a su situacion, al mito que se desarrolla en la trama y del
cual son espectadores. Batillo participard involuntariamente, y por ello su falta de
cooperacion a lo largo de la obra, la cual, nuevamente expresa libremente y con

sinceridad.

En el caso de Lebron este participa en conjuncidon con su amo, pues esta comedia
tiene rasgos del subgénero de capa y espada, lo cual implica que la relacion de estos
personajes es similar a la que se ha mencionado en parrafos anteriores al estudiar este
sub-género dramatico. Lebréon actiia junto con su amo, expresa su conformidad o
inconformidad con las situaciones directamente y no busca una recompensa posterior; sin
embargo, dado el género principal al que esta comedia se adscribe, este pareado de
personajes se encuentran en situaciones de peligro con mas frecuencia que en el resto de
comedias y por esta razon Lebron expresa miedo, la manifestacion de sus sentimientos
estan en relacidon con su autoproteccion, pues debe recordarse que este personaje es

conocido por su cobardia y por no temer manifestarla si se da el caso.
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La relacion entre la disposicion de los personajes y los actos de habla a los que
recurren en sus participaciones ayudan al estudio del gracioso en los diferentes géneros
dramaticos en los que aparece. Esta conjuncion de estudio responde directamente a una
aproximacion pragmatica al estudio del personaje y con ello al estudio de las comedias,
pues el gracioso sirve como factor determinante para estudiar tanto tramas como géneros
dramaticos, pues no solo estd presente en todos los sub-géneros dramaticos del teatro
aureo, sino que es imprescindible para el desarrollo de la trama. Con el estudio de actos
de habla se determina el tipo de participacion que este personaje tiene en las comedias y
cdmo estas participaciones ayudan a determinar las acciones dramaticas del personaje.
Sin embargo, como sefiala la teoria de actos de habla, para obtener la mayor cantidad de
informacion posible para decodificar el mensaje y su sentido, es necesario observar todo
el contexto que rodea la enunciacion verbal, y a ello se dedicara el resto de capitulos que

componen este estudio.
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4  Las Acciones dramaticas y sus relaciones

Las diferentes funciones dramaticas de las que es participe el gracioso estan
relacionadas con el contexto y la intencionalidad del personaje en cada escena. En el
desarrollo de este andlisis se han tomado en cuenta las caracteristicas del entorno en el
que se desarrolla cada accion del gracioso, y para ello se ha tomado en cuenta la
denominacién de Pavis de contexto, al ser la que se mas se acerca al objetivo aqui
planteado para caracterizar los elementos del contexto pragmatico, pues se supone abierta
y no restrictiva. Como explica Pavis en su Diccionario del Teatro: ‘el contexto de una
obra o escena es el conjunto de circunstancias que rodean la emision del texto lingiiistico
y facilitan o permiten la comprension. Estas circunstancias son, entre otras, las
coordenadas espacio-temporales, la naturaleza del sujeto del discurso, la determinacién
de los deicticos; por lo tanto, todo lo que contribuya a esclarecer el ‘“mensaje”

lingtiistico y estético” (96).

El contexto tiene diferentes niveles. Por un lado, toma en cuenta al espectador
como parte de un sistema comunicativo, debido a que ambos extremos de la
comunicacion deben compartir un mismo cdédigo para que ésta sea posible. El texto
dramatico incluye en su composicion elementos que resultan comunes al espectador y
que éste acepta durante la representacion del mismo, en un proceso que se ha llamado

convencion (Burns 48-53) teatral. La convencién es un conjunto de presupuestos
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ideologicos y estéticos que ayudan a que el espectador/lector reciba “correctamente” los
elementos del texto dramatico, es decir, un contrato que el espectador/lector acepta y que
da verosimilitud a la obra. Un ejemplo de convencion teatral que se presenta en el teatro
del Siglo de Oro (teniendo en cuenta que las representaciones se hacian de dia y los
tablados eran espacios semi-abiertos sin iluminacion artificial) recae en el uso de
didascalias implicitas en el texto: uno de los personajes sale a escena vistiendo una capa,
la convencion sefiala que esta caracteristica de vestuario indica que el tiempo dramaético
en esa escena es la noche, el publico se vuelve complice y acepta que la escena que
presencia se desarrolla de noche, aunque el sol brille en el cielo en el momento de la

representacion.

Por otro lado, el contexto puede limitarse al entorno inmediato de la palabra o
frase en cuestion; es decir, una frase en una escena solo tiene sentido en esa escena
especifica, y le corresponde un contexto exclusivo que le proporciona una existencia
coherente; en este sentido, contexto se aproxima mas a la nocién de situacion dramdtica.
Asi, la situacion dramadtica, al igual que el contexto, se conforma por un conjunto de
datos escénicos y extraescénicos que son indispensables para comprender el texto y la
accion. Segun Pavis, “[d]escribir la situacion de una obra es como tomar una fotografia,
en un momento preciso, de todas las relaciones de los personajes, es como ‘congelar’ el
desarrollo de los acontecimientos para luego describir los cuadros estaticos obtenidos”
(457). Una comedia se compone de varias situaciones encadenadas, cada una de ellas es
completa en si misma, tiene un espacio en el que se desarrolla una accion, tiene
personajes que participan en ella, tiene didascalias que complementen la accion

(vestuario, gestos, etc.) y tiene didlogos relacionados con la accion.
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El contexto en el que se desarrolla una accidon se forma de varios componentes,
todos ellos presentes en el texto dramatico, y que son identificables tras una lectura
razonada del texto. Para este estudio se recurre a cinco clasificaciones globales en la
descripcion de los contextos (ver Ilustracion 4-1). Tres de ellas se adscriben al estudio
filologico de las comedias (estado del honor, relacion jerarquica, tipo de situacion) y
comunmente se denominan acciones dramaticas; una mas proviene de la semiotica
teatral (espacios dramaticos); y por ultimo se afiade un componente que ya fue analizado
en el capitulo anterior y que se adscribe a la teoria de los actos de habla de la que este
estudio toma los verbos clasificadores y la disposicion de los personajes (pues la
disposicion del hablante condiciona la eleccion del discurso y con ello la eleccion de los

vocablos que utiliza).

Contexto
Semidtica teatral Critica literaria Actos de habla
/R Disposicién i
Relacion Jerarquica  Estado del Honor Tipo de situacion los personajes
Espacio dramatico Mayor a Mayor S : . l
< ? e mantiene Aventura .
Mayor a menor im— Peligro Cooperacidn
Menor a menor Se ami Confrontacié No cooperacién
Menos a Mayor canesd Crotoracion, Intenciones directas
Publico Se pierde Rox:nénce Intenciones no
Se busca Religioso et
Sedetgen geslc.aFe Sentimientos
eticion 5 g
i st Sinceridad
Abierto Cerrado Fantastico Demost:rafién S
\L X \ Celebracion
Invitacion
Campo Casa Cielo
Monte Jardin Olimpo
Mar Tempk Infierno
emplo -
Selva Cueva Castillo de
Calle Lindabridis
Plaza

[lustracion 4-1. Esquema de descriptores asociados a los componentes del contexto
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A cada uno de los posibles valores que puede tomar cada componente del
contexto se le denomina, en este estudio, descriptor y, esencialmente, acota el nimero de
opciones del componente por medio de una lista controlada que permitird posteriormente

realizar comparaciones mas eficientes entre contextos distintos.

A continuacidon se detallan los descriptores que conforman cada una de los
componentes de la accion dramatica asi como el resultado de los andlisis que se han

obtenido tras la anotacion de las doce comedias que forman el corpus de este trabajo.

4.1 Estado del Honor

El tema del ‘honor’ es uno de los temas mas frecuentes en el teatro del Siglo de
Oro, su relevancia recae en la importancia misma que éste tenia en la sociedad del Siglo
XVII espafiol. En el tema del ‘honor’, la convencion social sigue siendo feudalista; es
decir, “la figura del ‘honor’, se corresponde con la de los beneficios, tierras, cargos, etc.
[...] la fidelidad es equivalente a ‘honra’” (Cantalapiedra 6). El rey da ‘honor’ a sus
vasallos a cambio de su fidelidad (‘honra’), y *deshonrar’ al rey implica la pérdida de su

‘honra’ y la pérdida del ‘honor’ del vasallo.

En la Comedia suele ser habitual que el ‘honor’ se tiene por defecto al iniciar la
trama, es la cuestion de mantenerlo lo que se persigue durante su desarrollo y son las
dificultades para que ello suceda las causantes de la trama. En este punto, los conceptos

de ‘honra’ y ‘honor’ comienzan a mezclarse, el vasallo nace con ‘honor’ (posesiones) y
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por lo tanto tiene ‘honra’, por lo cual “el sujeto ya no es solamente responsable de sus
actos ante el rey, sino también ante la ‘opinion publica’ y ante ¢l mismo en su propia
“estima” (Cantalapiedra 12). Surge pues, que unido al ‘honor’ estd la fama del sujeto,
pues la reputacion del sujeto es publica, es una marca de reconocimiento social. Del
mismo modo, la fama puede acrecentar la ‘honra’ y el ‘honor’ del individuo, o

simplemente demostrar que el individuo es merecedor de ambos.

La ‘honra’/’honor’ como eje tematico de la Comedia del Siglo de Oro puede
presentarse como: politica, militar, religiosa, racial, familiar, sexual y patémico (orgullo),
pues rige todas estas esferas en la vida social del individuo. En consecuencia, la ‘honra’
se encuentra en todo momento en una relacion de fidelidad/lealtad de alglin tipo; por
ejemplo, en El médico de su ‘honra’, Don Gutierre se cree ‘deshonrado’ por Mencia
cuando sospecha que tiene una relacion extramarital, pues ella es el recipiente de la
‘honra’ familiar y conyugal. Desde el punto de vista de Don Gutierre, con la muerte de
Mencia su ‘honra’ quedaria restaurada por medio de la venganza. En esta situacion, la

fidelidad de Mencia, recipiente del ‘honor’, esta con Don Gutierre.

La aparicion de temas relacionados con el ‘honor’ es frecuente en este teatro, en
especial en las tramas que se centran en lo patémico como su motor fundamental, pues se
manifiestan las pasiones (amor, desamor, celos, orgullo, envidia, soberbia, rencor, etc.)
del individuo y con ella se aumenta la tension dramatica. La ‘honra’ se presenta como un
sistema ideoldgico que asegura las relaciones entre el sujeto y el conjunto de la sociedad,
por lo tanto el sujeto puede perder la ‘honra’ y también puede ‘deshonrar’ a otro sujeto.

Del mismo modo que se puede perder, la ‘honra’ puede recuperarse, la ‘deshonra’ puede
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ser transformada en ‘honor’ al arrebatar los ‘honores’ por medio de la ‘deshonra’ al

10
otro.

En los casos especificos de cada accién no se puede afirmar que la honra se
mantenga en un estado constante, al contrario, el estado del honor varia a lo largo de la
obra y es esa fluctuacion la que hace que la comedia mantenga la tension dramadtica; por
ejemplo, si una dama no es deshonrada, es decir, si no es despojada de su honra, no hay
razon para que la trama la vista de hombre y la lleve a buscar venganza o restauracion del
honor familiar; igualmente, si no sucede un matrimonio, la situacion de ‘deshonrada’ se
mantiene mientras que si éste sucede se restaura la honra de dicha dama. A grandes
rasgos se puede decir que el tema de la Comedia seria el ‘deshonor’; sin embargo esta
caracteristica no es cierta en toda la Comedia, ni lo es para todos los personajes. Es por
ello que este estudio propone una serie de descriptores simplificados que permiten

rastrear estas variaciones, estos cambios en el estado del honor a lo largo de la comedia,

10 Cantalapiedra propone doce “programas narrativos de la ‘honra’ y del ‘honor’”, los cuales ayudan a
caracterizar la tematica de la Comedia:

1) La fama: el sujeto demuestra o realiza su ‘honra’ y alcanza el ‘honor’.

2) La confirmacion: el sujeto logra confirmar su ‘honor’ demostrando su ‘honra’.

3) La infamia: el sujeto con ‘deshonra’ es ‘deshonrado’ (la ‘deshonra’ es castigada con el
‘deshonor’).

4) La caida: el sujeto evoluciona del ‘deshonor’ hacia la ‘deshonra’ (tras la pérdida del ‘honor’,
se pierde la ‘honra’).

5) El agravio: el sujeto se encamina de un estado de ‘honor’ hacia un estado de ‘deshonor’ (una
falsa acusacion puede ser motivo del despojo del ‘honor’).

6) El desagravio: el sujeto es ‘deshonrado’, logrando en una segunda etapa, recuperar su ‘honor’.

7) La afrenta: parte de un estado de ‘honra’ y culmina en un estado de ‘deshonra’.

8) La venganza: el sujeto ‘deshonrado’ recupera su ‘honra’, aunque no es seguro que se trate de
la misma ‘honra’ o de idéntico estado de ‘honra’; en todo caso se trata mas bien de una
‘honra’ restaurada o reparada que impide perder el ‘honor’.

9) La degeneracion: el sujeto actia desde su estado de ‘honor’ en pos de la ‘deshonra’.

10) La ocultaciéon: permite al sujeto ‘deshonrado’ conservar su ‘honor’. Exista venganza o no, la
‘deshonra’ se mantiene en un estricto secreto.

11) La difamacion: el sujeto de estado ‘honrado’ es ‘deshonrado’ y la noticia se hace publica.

12) Laregeneracion: el sujeto ‘deshonrado’ recupera su ‘honra’ (29-37).
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en relacion al contexto en el que se estd desarrollando cada acciéon de la que son

descriptores.

Estos descriptores ayudan a reconocer si la situacion que rodea al discurso esta en

relacion directa con un tema de honor. Las variantes pueden ser:

El honor se mantiene cuando ninguno de los personajes pone en riesgo su
honor en el contexto del discurso.

El honor se procura cuando alguno de los personajes pretende mantener el
honor, ya sea porque la situaciéon lo pone en riesgo o porque desea
obtenerlo.

El honor se arriesga si alguno de los personajes pone en riesgo la pérdida
del honor por encontrarse en una situacion que asi lo suponga.

El honor se pierde por acciones que en el contexto han llevado a ello; un
ejemplo de esta situacion se encuentra en la pérdida del honor de una
dama por sucumbir a la seduccion de un galan.

El honor se busca cuando un personaje que ha perdido su honor intenta
recuperarlo.

El honor se recupera cuando el personaje que anteriormente, dentro o
fuera del tiempo dramaético, ha perdido su honor y sus acciones lo llevan a

recuperarlo.



127

Resultados del analisis

En las comedias del Siglo de Oro, el honor no es solamente un estado o una
caracteristica de los personajes, sino que se vuelve tema motriz. Las variaciones en los
estados del honor de los personajes se constituyen en motor de la creacion de la trama, ya
que cuando un personaje cambia de un estado de honor a otro tiene un motivo para

intentar restablecer el estado previo.

En las comedias que conforman el corpus de este estudio se han considerado seis
estados de honor que pueden variar a lo largo de cada obra. Estas variaciones delimitan el
contexto en el que se desarrollan las participaciones del gracioso, aunque no sea el honor
de este personaje el que cambie, pues, como se menciona en el capitulo 1, el gracioso esta
subordinado al honor de su amo y, si éste tltimo cambia de un estado a otro, el gracioso
lo hard igualmente. Aunque por si mismo el gracioso no tiene honor o no se considere
una figura honorable dentro del teatro del Siglo de Oro, esta caracteristica condiciona sus
participaciones, ya sea para ayudar a su amo en el intento de recuperar el honor perdido o

bien para usar esta pérdida como motivo de chiste dentro de la trama.

Sea cual sea el estado de honor en cada escena en la que el gracioso participa, las
variaciones de aquel permiten determinar caracteristicas de las comedias, incluso si la
comedia en cuestion no se considere una comedia en la que el tema del honor sea central.
Por ejemplo, en las comedias de capa y espada que aqui se analizan se aprecia que son
cuatro los estados de honor dominantes en las tramas: 1) cuando el honor se arriesga, 2)

cuando el honor se procura, 3) cuando el honor se mantiene y 4) cuando el honor se
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recupera (ver Tabla 4-1). Es bien conocido que este tipo de comedias se fundamenta en
las relaciones amorosas entre, por lo menos, dos personajes de la comedia, un galan y una
dama. Aunque el honor no se pierde en todos los casos en los que una dama accede a
entrevistarse, generalmente a escondidas, con un galdn, cuando éste corteja a una dama
que no “conoce” no s6lo ponen en riesgo el honor personal de la misma, sino que, como
senala Cantalapiedra (30-35), cuando se pone en riesgo o se dafia el honor familiar se
dafa el honor propio. También es cierto que con el matrimonio final ambos estados del
honor se recuperan, pero esto sélo sucede tras un intento de procurarse el honor, ya sea
el personal o el que ha sido dafiado. En el desarrollo de las tramas, por lo general, el
estado de honor se mantiene hasta el momento que comienzan los lios amorosos (esta
caracteristica puede variar de una comedia a otra) y suele ocurrir que tras el primer
encuentro con la dama el galan pone en riesgo su honor y el de ella (con lo que se pone
en riesgo el honor familiar de la dama); esta variacion de Estado es conocida so6lo por los
personajes cercanos a la pareja que por lo general son el gracioso, criado del galan, y la

criada de la dama.

Por ejemplo, en Casa con dos puertas, Lisardo conoce a Marcela en la calle, la
primera interaccion de estos personajes es breve y en ella es Marcela quien pone en
riesgo el honor familiar al pedirle a Lisardo que no la siga, pero dejando abierta la
posibilidad de futuros encuentros. En el momento que Lisardo acepta no seguir a la dama,
e incluso acepta no verla, Lisardo arriesga su honor propio, pues hubiera tenido que
acompafiar a la dama a casa y confesar sus escapadas al hombre encargado de ella. En
esta escena soOlo participan cuatro personajes: Lisardo, Marcela, Silvia (criada de

Marcela) y Calabazas (gracioso y criado de Lisardo). En este punto la puesta en riesgo de
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la pareja se oculta del conocimiento publico (y lo hara la mayor parte de la comedia),

pero que no sea publico no implica que no suceda.

En esta situacion el honor de los personajes no llega a perderse, se pone en riesgo
tras cada encuentro y se procura su recuperacion en cada intento por resolver o aclarar el
enredo. Finalmente tras el matrimonio (o matrimonios) el honor de recupera, es decir,

regresa a su estado inicial, se cierra el circulo de la obra y el orden se restablece.

Otro ejemplo lo presenta E/ galan fantasma, donde la sucesion de estados de

honor evoluciona de la siguiente forma:

[-ﬁmacﬁ—l-ﬂﬁh-]ooo

[lustracion 4-2. Evolucion del estado de honor en El galan fantasma

Entre los diferentes géneros dramaticos se observan coincidencias en el estado de
honor de los personajes (ver Tabla 4-1). Debe senalarse que todas las comedias que
conforman este estudio abordan el tema amoroso en algin punto de la trama, y es
precisamente esta recurrencia temadtica la que puede producir la similitud en los estados
de honor de sus personajes. Sin embargo, lo que resulta interesante son las diferencias en
las variaciones de estado; estas variaciones ayudan a presentar las diferencias en los

géneros:
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1) En las tragicomedias el estado de honor que sobresale es la pérdida del honor,
ausente en los otros géneros dramaticos. Como se ha mencionado anteriormente,
en las comedias de capa y espada el honor se pone en riesgo varias veces a lo
largo de las tramas, pero no llega a perderse. Sin embargo, en las tragicomedias la
pérdida del honor se vuelve necesaria para la construccion de la trama. El
personaje (o personajes) que pierde el honor primero lo puso en riesgo y luego
busca recuperarlo; sin embargo, a diferencia de las comedias de capa y espada, el
orden no siempre se restaura y el honor no siempre se recupera. Tal es el caso de
La devocion de la cruz, obra en la que Julia, tras enterarse de que ha cometido
incesto con su hermano (Eusebio), procura restaurar el honor familiar al ingresar
voluntariamente en un convento, pero la falta es tan grave que el honor no logra
recuperarse; sin embargo, Eusebio, quien desde el principio de la comedia no
tiene honor, logra conseguirlo al confesarse antes de morir. En la Ilustracion 4-3
se muestra la relacion existente entre los distintos estados de honor que suceden
en las comedias de género tragicomedia, donde se debe interpretar por ejemplo
que si hay una flecha de “Se arriesga” a “Se pierde” con peso 117 es que hay un
total de 117 ocasiones en que el estado “Se pierde” ocurre posteriormente a “Se
arriesga”. Es importante tener en cuenta que estas cantidades no son importantes,
sino la relacion cualitativa entre ellas, por ejemplo, que no exista conexion entre
“Se busca” y “Se mantiene” o que el peso de “Se mantiene” a “Se pierde” es

cualitativamente inferior a la que hay entre “Se busca” y “Se arriesga”.
litat te inf 1 h tre “Se busca” y “S ”
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Tlustracidn 4-3. Relacidon de consecuencias entre estados de honor en las comedias de

capa y espada (izquierda) y en las tragicomedias (derecha)

2) En las comedias mitologicas resulta interesante que las variantes en el estado del
honor son s6lo tres y que en ningin momento se pierde o0 se pone en riesgo; sin
embargo si se busca la recuperacion del honor. Esta caracteristica indica que los
personajes que participan en las comedias de este género han arriesgado el honor
o lo han perdido fuera del marco de la accion dramatica y que algunos de ellos,
aunque no pierden el honor en escena, procuran no ponerlo en riesgo o buscan
acceder a un nivel mas alto. En El castillo de Lindabridis, los galanes que se
proponen pelear por la dama estan procurando acceder a un nivel jerarquico mas
elevado y con ello buscan un mejor nivel de honor. Ninguno pone en riesgo el
honor propio, ninguno lo pierde, pero ambos intentan ganar los favores de

Lindabridis y, aunque ya eran nobles, elevarse en la escala social.
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Uso de Estados del Honor por Géneros
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Global Capay Espada Tragicomedia Mitoldgica
M Se busca 143 10 133
B Se recupera 10 0 2
B Se mantiene 13 6 0
¥ Se arriesga 309 287 22 0
B Se procura 13 5 0 8
B Se pierde 19 1 18 0

Tabla 4-1. Uso de estados de honor por géneros

Como se menciona en la introduccion a este capitulo, cada uno de los descriptores
por si solos no proporcionan informacion suficiente para realizar un analisis interesante
de las comedias. A continuacion se presentaran las consultas hechas a partir de la
conjuncion de dos descriptores, en donde estado del honor serd una constante para cada
pareja con el fin de ver la relacion que tiene este descriptor con el resto de descriptores

usados en las anotaciones.

El honor es una caracteristica que corresponde en mayor medida a los personajes
nobles de las comedias, las acciones de €stos son las que pueden poner en riesgo su honor
y el de otros, pero también son las que pueden ayudar a recuperarlo. Este estudio se

centra en las acciones del gracioso; sin embargo, este personaje esta relacionado con su
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amo y, como ya se ha mencionado, los cambios en el estado del honor de este tltimo
afectan al comportamiento del gracioso. De lo anterior se deduce que la situacién
jerarquica de los personajes estd en estrecha relacion con el estado del honor; es decir, al

ser personajes nobles (Cantalapiedra 23) se encuentran de facto en un estado de honor

estable y, como ya se menciono, es a lo largo de la trama que este estado variara.
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[lustracion 4-4. Estado del honor relacionado con la situacion jerarquica

Debido a que en las doce comedias que aqui se estudian las anotaciones se centran
en el personaje del gracioso, la mayor cantidad de intervenciones estan marcadas por la
situacion jerarquica de menor a Mayor, pues el peso del discurso analizado recae en este
personaje de jerarquia inferior en su relacion con su amo y sus iguales. Sin embargo,
aunque el peso del discurso se incline hacia este personaje, en el andlisis general
sobresalen dos estados del honor: Se arriesga y Se busca (ver llustracion 4-4). El
desarrollo de la trama depende de intentar restaurar el orden que se rompi6 a lo largo de

la obra. A diferencia con el analisis del estado del honor sin relacion con otros
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descriptores, cuando se forma la dicotomia con la situacién jerarquica el resultado tiene
mas equilibro entre sus componentes; es decir, las participaciones de los personajes
siguen siendo mayoritariamente de menor a Mayor, sin embargo, las variaciones en el
estado del honor (se busca, se mantiene, se pierde y se arriesga) son mas estables (en
cuanto a frecuencia) que en las comedias de otros géneros. Es posible que esto se deba,
de nuevo, a que los cambios en el estado del honor se registran en uno solo de los
personajes de la comedia. De esta forma puede observarse que, aunque la visualizacion
muestra un equilibrio entre las situaciones jerarquicas, éstas tienen un mayor peso en

relacion al estado del honor cuando son de menor a Mayor:
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Tabla 4-2. Estado del honor relacionado con la situacion jerarquica en los diversos

geéneros
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Como se menciond al principio de esta seccion, los diferentes estados del honor
por los que atraviesan los personajes se complementan con el resto de los descriptores
para analizar las comedias en su totalidad. Estas variaciones en los estados soportan el
desarrollo de la trama haciendo mas interesante el enredo amoroso o, como en €l caso de
la tragicomedia, se vuelven un eje fundamental para la evolucion de los personajes. No es
casualidad que en todas las comedias que aqui se estudian el honor sea un tema constante,
su pérdida afecta el desarrollo de los personajes y es por ello que éstos lo busquen y
procuren restaurarlo. El honor en el teatro del Siglo de Oro refleja una preocupacion
social de la época y es por esta razon que se presenta en comedias de géneros diversos, y
se confirma que el honor es un componente y un argumento, convirtiéndose en

complemento de la trama, e incluso en la trama en si.

La disposicion de los personajes no so6lo cambia a partir de su conexioén con los
actos de habla respectivos, sino que al interactuar con otros descriptores aporta mayor
informacion para el estudio de las comedias. Por ejemplo, el tema del honor, que es una
constante en las comedias 4ureas, aporta resultados interesantes cuando se estudian
conjuncion con la disposicion de los personajes, ya que la sinceridad es la disposicion
mas frecuente en estos casos, domina las relaciones y es especialmente preponderante
cuando el honor se pone en riesgo. El gracioso participa en las situaciones que ponen en
riesgo el honor de su amo y su dama y, aunque no acepte la totalidad de acciones del

galédn, colabora en ellas dando su opinion al respecto (ver Tabla 4-3).
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Tabla 4-3. Relacion entre disposicion de personajes y estados del honor.

A diferencia de las comedias de capa y espada, donde el honor se pone en riesgo

en mayor medida, en las comedias mitologicas la sinceridad estd relacionada con la

busqueda del honor. Debido a que en las comedias mitologicas que se han analizado las

acciones son normalmente publicas y la pérdida del honor no sucede en escena, la

busqueda de honor que se pueda producir es, o bien para restaurarlo a un tercero, o bien

para aumentar el honor de quien lo busca. En las tragicomedias el binomio sinceridad-

honor es mas estable y, aunque también en estas la pérdida del honor se hace publica, no
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necesariamente se busca una recuperacion del mismo y, puesto que su pérdida es
ineludible, la restauracion se dard s6lo por muerte o por venganza. En este punto es
importante sefialar que aunque en las tragicomedias existe la presencia del gracioso, este
personaje cumple papeles muy puntuales y no esta presente en la totalidad de las escenas;
por lo tanto, a diferencia de los otros géneros aqui tratados, la informacion que se extrae

de este personaje para el analisis de las tragicomedias es limitada.

4.2 Relaciones Jerarquicas

En la comedia interactuan personajes de diferentes clases sociales. En este estudio
se dividen las clases sociales de los personajes de la comedia en dos grandes grupos: los
personajes de un nivel social elevado (Mayor) y los personajes de la clase baja (Menor).
Esta eleccion viene dada por el personaje en el que se centra este estudio, el gracioso,
pues una de sus caracteristicas mas reconocidas es ser miembro de la clase baja y,
generalmente, sirviente de un noble. Es esta condicion de siervo la que le da acceso a

interactuar con todos los niveles sociales representados en la comedia.

Al ser este un factor determinante en el tipo de interaccion que tendran los
personajes en la trama, se vio que la relacion jerarquica era un descriptor necesario para
el analisis del contexto, de tal manera que se englobara en este apartado el tipo de
interacciones sociales en los que se enmarcan los actos de habla. Para este descriptor se

rastrean las siguientes posibilidades de relacion:
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* De mayor a mayor, cuando los interlocutores son de jerarquia alta o
cuando el personaje, a pesar de pertenecer a otro nivel social estd rodeado
de nobles y su participacion los incluye a todos en el discurso.

* De mayor a menor, cuando el personaje de mayor peso en la participacion
es de jerarquia elevada aunque la participacion sea de un personaje de
clase baja.

* De menor a menor, cuando la interaccion se da entre dos personajes de
clase baja, generalmente los criados, siendo este el nivel social al que
pertenece el gracioso.

* De menor a mayor, cuando el peso de la participacion recae en un
personaje de nivel bajo y un personaje de clase alta sea el receptor del
discurso, esta situacion jerarquica es la mas frecuente.

* Publico, cuando el discurso de los personajes en escena apela directamente
al publica, sin ser éste un aparte (como se ha indicado anteriormente, este

tipo de interaccion se da inicamente por el personaje gracioso).

Resultados del analisis

El gracioso es un personaje de bajo estatus social, por ello la mayoria de sus
intervenciones son del tipo de menor a Mayor (Capitulo 2). Sin embargo, a pesar de que
las anotaciones se hacen unicamente sobre el gracioso, se pueden encontrar otras
relaciones jerarquicas anotadas en la base de datos, como son de Mayor a menor, o de

Mayor a Mayor, esto se debe a que hay momentos en los que participa el gracioso pero el
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peso de la intervencion no recae directamente en €1, sino en personajes de diferente nivel

social.
Uso de Relaciones Jerarquicas por Géneros
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M PUblico 58 32 16 10
B Menor a menor 222 45 148 29
' Menor a mayor 882 477 145 260
B Mayor a mayor 160 158 1 1
H Mayor a menor 40 38 0 2

Tabla 4-4. Uso de las Relaciones Jerarquicas por Géneros

Cuando el gracioso rodea la accion principal, generalmente interactua con otros
personajes de bajo estrato social. En la Tabla 4-4 se observa que es en las tragicomedias
donde se producen una mayor proporcion de interacciones del gracioso con otro gracioso.
El caso mas claro de esto se da en La devocion de la cruz, pues la mayoria de
participaciones de Gil se dan con Menga, su contraparte femenina, y su interaccion (de
menor a menor) se produce, de forma exclusiva, durante mas de una jornada, peleando y

haciendo burla uno del otro (ver Ilustracion 4-5). Es también destacable como en las



140

comedias de este género, asi como en las mitologicas, apenas se producen interacciones
de mayor a mayor'y de mayor a menor, quedando relegadas a las de capa y espada. Pues
aunque el papel del gracioso es importante en estos géneros, éste interactia casi
exclusivamente con personajes de superior nivel jerarquico (de menor a mayor) y
cuando las interacciones entre personajes nobles suceden (de mayor a mayor), el gracioso
no estd involucrado o no tiene el mayor peso en la interaccion. Esto sugiere que la
estructura dramatica de las comedias mitoldgicas y la de las tragedias requiere de una
clara separacion de roles en la trama; es decir, los graciosos de estas comedias rompen
menos su papel de subordinados y se mantienen al margen y en su situacion social (esto
no quiere decir que en las comedias de capa y espada la jerarquia no esté clara, pero si
que por las necesidades del argumento ésta es mas relajada y se infringe con mayor

facilidad).

Malentendnd.
2\ 4

Referencia al pasado (contexualizacion/ fuera de la obra- Y

Referencia al pasado (dentro.de la c»b?a.

menor a m-enoo % menor a May-:o
6 S
Afiadido de informacion (aparte. :
4 5

9 33 128
1 %
£ v

Interaccidn con el p(;bllc'.
Interaccidn con otros p—:—rsc-na)e’

pablick)
e 2 " adhie
Mal-ntendld. . 21 Interaccién con.el pub]mi-’ 1
» < ¥4
pablicO —

Referencia al pasado (contexualizacion/ fuera de la obra. 20 ‘ ey e,

6 -

5 s .

Afadido de informacidn (aparte. — ALog S Mayoo r1v1ay0: a ménoQ
4 28

Referencia al pasado (dentro de la obra. < SR 2

Interaccion con otros DEI'SCIHBJ‘:‘. '
Ilustracion 4-5. Relacion entre funciones dramaticas y relaciones jerarquicas en las

tragicomedias y comedias mitologicas.
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La tematica de las tragicomedias y las comedias mitologicas tiene necesidades de
construccion diferentes a las de capa y espada, aunque compartan caracteristicas
similares. Estas necesidades se aprecian en el tipo de personajes, las acciones que
desempefian y las interacciones que hay entre ellos. En El castillo de Lindabridis, las
participaciones de Malandrin se dan mayoritariamente interactuando con un personaje
noble (o fantéstico, en el caso de Fauno) y éste mantiene siempre su condicion de
sirviente, las Unicas veces que sus participaciones pueden verse como transgresoras de la
relacion jerarquica, éste estd hablando en el marco de la accion (no llegan a ser apartes).
Esto no quiere decir que los personajes de alto nivel jerarquico no interactien entre si,
sino que la mayoria de las veces, cuando estas interacciones se dan Malandrin no esta

presente o no participa en la accion.

Las diferentes interacciones entre personajes enriquecen el desarrollo de la trama;
sin embargo, el gracioso no tiene la misma influencia en la comedia dependiendo del
género a la que cada una se adscriba. En el capitulo 1 se menciona que el gracioso es un
personaje tipo y que aparece en todos los géneros de comedias; sin embargo, al ver la
influencia que tiene en cada uno de ellos pone en duda la necesidad de que este personaje
aparezca en todas ellas. En las comedias de capa y espada se aprecia que el gracioso esta
en el centro de la accion en todo momento, que interactiia con personajes de diferentes
niveles sociales y que mantiene una relacion estrecha con su amo. Tanto en las comedias
burlescas como en las tragedias el gracioso no participa directamente en la trama, es un
personaje de soporte, sus acciones se dan en el marco de la historia y la relevancia que
este personaje puede adquirir es momentanea, no ayuda a resolver enredos, no ayuda a

complicar la trama, no da soporte a los personajes principales; sin embargo esta presente
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en todas las comedias y a pesar de ser un rol “inferior” en estos géneros literarios provee

la suficiente informacion para poder estudiarlos.

4.3 Tipos de Situacion

En la pragmatica, se denomina “situacion” (Capitulo 3) al marco de relacion en el
cual tiene lugar un proceso de comunicacion cualquiera. El tipo de situacion condiciona
el mensaje y cambia tanto la eleccion de palabras como la intencionalidad con que se
emita el discurso. Por ejemplo, el discurso expresado entre dos amantes en medio de una
situacion romdntica serd muy diferente al discurso de los mismos personajes en el marco
de una confrontacion, por lo que era necesario afadir a la descripcion del contexto un tipo
de situacion pues ésta determina el lenguaje utilizado dependiendo la accién dramatica.
Una misma obra tiene varios tipos de situaciones y éstas enmarcan el discurso de los
personajes. Es importante sefialar que el tipo de situacion responde a la necesidad de
describir de la manera mds exacta posible el marco contextual en el que se desarrolla
cada accion. Por medio de la lectura de las obras se han extraido una serie de tipos de
situaciones que resultan mas frecuentes en las comedias. Estos descriptores reflejan una
percepcion general del entorno de la accion y no deben confundirse con la acciéon misma,
ya que son complementos que reducen la ambigiiedad en el contexto y que ayudan a
determinar el tipo de accion de la que se esta hablando. Por ejemplo, uno de los tipos de
situaciéon mas frecuente entre el gracioso y el noble a quien presta sus servicios es el de

“confrontacion”, este descriptor condiciona el verbo por medio del que se clasificara la
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accion, ayuda a determinar con mayor claridad si los personajes en cuestion estdn
“cooperando” o si hay “falsedad” en sus palabras. De igual forma, asi como el tipo de
situacion puede determinar la disposicién de un personaje a participar o no, también
puede ser determinada por, por ejemplo, el espacio: una situacion del tipo “romance”
tiene una cantidad de espacios limitados para suceder, al menos en el teatro del Siglo de
Oro, puede suceder en un jardin, en una casa, pero no sucedera en una plaza o a las

puertas de una iglesia.

De esta forma, y para los objetivos de este estudio, el tipo de situacién se marca
en los andlisis textuales por medio de los siguientes descriptores: aventura, peligro,
confrontacion, romance, religioso, rescate, peticiéon, demostracion, celebracion e
invitacion. Las situaciones pueden ser de varios tipos al mismo tiempo, pero por lo
general un tipo se impone, aunque la mezcla no se excluye y ayuda a una mejor

descripcion del contexto.

Resultados del analisis

El componente de tipos de situacion aporta informacion adicional para clasificar
las acciones que suceden en las comedias. Los tipos de situaciéon mas frecuentes en las
comedias son los de confrontacion, peligro, aventura y romance y, aunque no son los
unicos, si son los que los diferentes géneros dramadticos tienen en comun. El mads

frecuente de todos ellos es la confrontacion, en especial en las tragicomedias (ver Tabla
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4-5), donde es necesaria para crear suspense y catalizar las interacciones entre los

personajes.

Como es de esperar, en las comedias de capa y espada sorprende que la
confrontacion aparece como la situacion mas sobresaliente, mientras que en las comedias
mitoldgicas destaca el romance como la situacion menos frecuente y es la aventura la que

domina las acciones de los personajes.

Uso de Tipos de Situacion por Géneros
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B peligro 313 215 0 98
 Aventura 342 144 51 147
B Romance 297 229 56 12
B Confrontacion 605 338 152 115

Tabla 4-5. Uso de los tipos de Situacion por Géneros



