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Ilustración 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) Localización ->  

(&3) Anotación ->  

(&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 según intervención de los graciosos: 

Connect Personaje with Disposición Personajes if there 

exists a path verifying: 

(&1) Personaje ->  

(&2) Anotación ->  

(&3) Contexto ->  

(&4) Disp. Personajes  

 

Tabla 2-6. Ejemplo de Consulta: Disposiciones de los personajes según intervención de 

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

Connect Obra with Tipo Sit. if there exists a 

path verifying: 

(&1) Obra ->  

(&2) Localización ->  

(&3) Anotación ->  

(&4) Contexto ->  

(&5) Tipo Sit. 

Connect Obra with Est. Honor if there exists a 

path verifying: 

(&1) Obra ->  

(&2) Localización ->  

(&3) Anotación ->  

(&4) Contexto ->  

(&5) Est. Honor 

Connect Obra with Rel. Jerárquica if there 

exists a path verifying: 

(&1) Obra ->  

(&2) Localización ->  

(&3) Anotación ->  

(&4) Contexto ->  

(&5) Rel.Jerárquica 
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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 ->  

(&3) Anotación ->  

(&4) Localización ->  

(&5) Obra ->  

(&6) Localización ->  

(&7) Anotación ->  

(&8) Verbo ->  

(&9) Clas.Calvo 

Where (consecuencia_de &7 &3 50) 
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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 interpretación y visualización 

de una cantidad de información que a veces puede ser excesiva. Sin duda, sin las 

herramientas adecuadas para realizar todo el trabajo de anotar y consultar esta 

información no serviría de mucho, pues resultaría imposible manejar visualmente tanta 

cantidad de información. Como primera fase hacia la interpretación de los resultados se 

hace imprescindible algún tipo de clasificación automática que sirva para ordenar la 

información 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 están definidos los tópicos 

(en este estudio, dicho dominio contiene la ontología necesaria para abordar el análisis de 

las comedias), cualquier análisis que permita diferenciar dichos tópicos por medio de sus 

características nos acerca a un problema de clasificación. Gran parte del trabajo que aquí 

se ha realizado ha consistido en decidir qué características son las fundamentales para el 

análisis de las anotaciones semánticas de este conjunto de comedias de Calderón y en 
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establecer técnicas que permitan medir cualitativa y cuantitativamente dichas 

características. En lo que sigue se presenta la metodología de clasificación que se ha 

seguido para facilitar la tarea de interpretación que debe seguir a toda etapa de análisis de 

datos.  

Como se ha visto en las páginas 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 descripción del acto de 

habla, personajes, etc.). Por ejemplo, respecto a los descriptores provenientes de la 

anotación del marco contextual dada por el tipo de situación en que se producen, algunas 

de las comedias tienen como descriptores: 

 

 El médico de su honra El galán fantasma Casa con dos puertas 

Aventura 7 38 22 

Peligro 23 63 33 

Confrontación 30 36 50 

Romance 12 12 19 

Religioso 0 0 0 

Fiesta 0 0 0 

Rescate 0 0 0 

Petición 7 0 0 

Demostración 1 0 0 

Celebración 0 0 0 

Invitación 0 0 0 

Tabla 2-9. Descriptores de Tipo de Situación asociados a algunas obras 



79 

 

Los números que hay en cada fila muestran el número de veces que se presenta 

una situación 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 galán 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 representación visual de esta información se 

necesitará 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 representación. Es por 

ello que hay que buscar representaciones alternativas que ayuden al investigador a 

obtener una visualización de las relaciones existentes entre esos objetos (relación que, en 

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

Además, una vez que se asocia una lista numérica (sea del tamaño que sea) a cada 

uno de los objetos, se puede medir la distancia existente entre ellos, por ejemplo, usando 

la fórmula de distancia habitual entre puntos del espacio que se muestra en la siguiente 

imagen: 
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Ilustración 2-21. Distancia euclídea entre puntos del plano 

  De esta forma, objetos que tengan descriptores similares, tendrán asociadas listas 

similares y ocuparán regiones del espacio cercanas entre sí. Como lo que se pretende es 

encontrar una clasificación entre los tópicos, es más importante la relación de distancia 

que hay entre estas listas que cuál es la zona exacta que ocupan. Es decir, para el 

investigador es mucho más importante saber que los tópicos T1 y T2 están cerca, mientras 

que el T3 está más alejado de ellos, que poder precisar con exactitud cuál 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 calculadas4. En el siguiente 

ejemplo se muestra el resultado de una posible proyección sobre un conjunto de 6 objetos 

que hacen uso de 4 descriptores (por lo que son necesarias 4 dimensiones para una 

representación fiel): 

                                                
4
 Una primera aproximación 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 dimensión, representarlos de forma “suficientemente adecuada” en dimensiones inferiores. 
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Ilustración 2-22. Representación plana de 6 puntos intentando mantener las distancias 

relativas 

Aplicando un método similar al conjunto de las comedias que aquí se analizan, y 

usando como descriptores los que se muestran en la Tabla 2-9 se obtiene la siguiente 

representación bidimensional de las listas asociadas a las obras: 

 

Ilustración 2-23. Representación de proximidad entre Comedias según los descriptores 
considerados 

 

Donde se puede observar cómo, únicamente considerando los descriptores 

anteriores, se deduce que debe existir cierta cercanía entre obras como El galán fantasma, 

El escondido y la tapada y La devoción de la cruz, o entre obras como El 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 metodología 

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

Además de representar la cercanía de los objetos en función de los descriptores 

que tienen, se puede utilizar la representación anterior para analizar qué relación 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, ¿significará que estos descriptores son más cercanos entre sí que, por 

ejemplo, con romance?, si es así, ¿cómo se puede reflejar la relación 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 relación de distancias con un error lo más 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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Ilustración 2-24. Superficie asociada a uno de los descriptores 

3. Repetir la operación anterior con cada uno de los descriptores, dando como 

resultado un mapa de superficies superpuestas que refleja la relación de uso 

entre los descriptores.  

4. Finalmente, las superficies obtenidas pueden representarse como superposición 

de “placas” o como mezcla de superficies traslúcidas. 

  

Ilustración 2-25. Representación por superficies de las relaciones entre descriptores 

semánticos 

Esta última representación es lo que se conoce como mapa semántico, pues 

establece relaciones semánticas entre los descriptores semánticos de los objetos que se 

analizan. Un término más general para denominar este tipo de representaciones visuales 

de un dominio semántico es el de semantic landscapes, que pueden fácilmente 

convertirse en superficies 3D usando la fuerza de los descriptores como indicador de 

altura. 
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Ilustración 2-26. Representación 3D de un mapa semántico 

No se debe olvidar que toda esta metodología tiene como objeto el servir de apoyo 

al análisis filológico 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 tendrían validez si no se aplica 

sobre los resultados que generan algún tipo de análisis crítico que se sustente en los 

estudios realizados por especialistas del área, convirtiendo esta metodología 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 

metodologías hasta que se pueda estar seguro de disponer de la herramienta adecuada 

para su aplicación habitual como apoyo al filólogo interesado en este tipo de estudios, y 

los resultados que se presentan en este trabajo suponen una primera aproximación a un 

método que debe ser investigado y afianzado en trabajos sucesivos. 

El resto del trabajo que aquí se presenta tiene como objetivo mostrar las 

interpretaciones que de las distintas consultas y representaciones de las anotaciones se 

han hecho, enmarcándolos en el contexto de los estudios que sobre el tema se han 
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realizado hasta la fecha y respondiendo a las preguntas que servían de motor inicial para 

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

 

En este capítulo se presentan las distintas unidades que componen el marco 

teórico en el que se encuadra la investigación que ha dado como resultado este trabajo. 

Debido a que el objetivo final del trabajo es el de ofrecer un análisis en conjunto de las 

obras cómicas de Calderón de la Barca siguiendo una metodología derivada de la teoría 

de la pragmática y de las humanidades digitales, es obligado abordar un capítulo 

introductorio con los fundamentos de dicha teoría.  

En la introducción y resumen de dicha teoría nos centraremos, principalmente, en 

la teoría y clasificación de los actos del habla, de la que han sido impulsores principales 

Austin y Searle. Mostraremos el desarrollo histórico que ha sufrido a la vez que 

presentaremos los conceptos fundamentales que permiten comprender la utilidad que esta 

teoría tiene para el análisis de textos literarios y, en particular, para el estudio de las 

comedias cómicas de Calderón. En el apartado 3.2 haremos un breve recorrido por 

algunos de los ejemplos que podemos encontrar en la literatura especializada que conjuga 

esta teoría con el análisis de textos literarios, centrándonos 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 

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

 

La teoría de los actos de habla5 se comenzó a desarrollar en los años 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 

mantenía la estructura de conferencias tal y como se habían impartido originalmente.  

 En esta serie de conferencias Austin presenta una postura contraria a la idea del 

lenguaje como sólo un trasmisor de información y centra el estudio en los que denomina 

“enunciados performativos”, que son aquellos que además de expresar algo, hacen algo 

en el momento de su enunciación. Tras esta aproximación 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 teoría original, aportando algunos añadidos y refinando algunos 

puntos esenciales para su posterior estudio.  

 En la actualidad, la teoría de los actos de habla se enmarca dentro de una teoría 

más general conocida como pragmática (o pragmalingüística), un área de estudio que está 

a medio camino de la lingüística, la filosofía del lenguaje y la psicosociología del 

lenguaje. La pragmática estudia la forma en que el contexto influye en la interpretación 

                                                
5
  En el Apéndice 1 se presentan las clasificaciones de verbos de acuerdo a su función en los Actos de 

Habla. 
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del significado, en donde por contexto se entiende la situación ambiental en que se 

comunica la información. Esta situación ambiental es descrita de maneras diferentes 

según los diversos autores y puede abarcar cualquier aspecto adyacente al campo propio 

de la lingüística, desde la propia situación comunicativa en que se produce la 

comunicación, hasta el conocimiento compartido por los interlocutores de los temas que 

circundan dicha comunicación, pasando por las relaciones interpersonales que existan. Es 

decir, la pragmática toma en consideración los factores extralingüísticos 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 lingüística. 

 Junto a la teoría de los actos de habla, que será uno de los núcleos sobre los que se 

basa el trabajo que aquí se presenta, la pragmática contiene otros enfoques que permiten 

realizar un análisis más completo de las situaciones a las que se hacía mención 

anteriormente. Entre éstos destacan: 

• La teoría de la relevancia (de Sperber y Wilson, 1995), que explica cómo los 

interlocutores van realizando deducciones e infiriendo nuevo conocimiento a 

partir de las unidades de información que componen la conversación con el fin de 

crear un contexto lingüístico desde el que interpretar debidamente los posteriores 

enunciados. 

• El principio de cooperación (de Grice, 1989), que hace uso de técnicas habituales 

en teoría de juegos (Ross) para estudiar cómo los interlocutores usan ciertos 

principios para facilitar la inferencia e interpretación de lo que se dice. 

• La teoría de la argumentación (de Anscombre  y Ducrot, 1983), que analiza los 

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

que sean o no válidos desde un punto de vista lógico. 

Como se ha indicado anteriormente, la ejecución de los actos de habla se estudia 

en una situación concreta del habla, generalmente en el desarrollo de una conversación. 

En estos actos de habla se distinguen claramente dos intenciones en cada fase del acto: 1) 

el significado de la oración y 2) la intención del hablante. De esta forma, todo acto de 

habla puede llegar a comprenderse sólo dentro del contexto en el que se desarrolla y se 

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

típicamente en una conversación6, los actos de habla tomarán 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 producción.  

En el texto fundacional de esta teoría, Austin plantea una esquematización de las 

oraciones y la función de los verbos que en ellos se utilizan y propone el análisis 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 valoración lógico, pero tienen la característica esencial de 

que el acto mismo de expresar la oración conlleva aparejado el de realizar la acción que 

la oración expresa, o parte de ella. Esto puede expresarse en una frase: “la expresión es la 

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

                                                
6
 Es mportante señalar en este punto que en el discurso teatral no siempre hay interacción entre los 

personajes, por ejemplo en el soliloquio, donde un personaje “habla para sí” y el discurso sólo es escuchado 

por el espectador. 
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ejemplos de ello, de los que podemos destacar por su claridad los siguientes: 

a)  “Sí, juro” 7, cuando se expresa dentro de la ceremonia correspondiente (p. 

ej. En la corte al jurar decir la verdad). 

b) “Bautizo este niño”, al realizar el acto de bautizo. 

c) “Lego mi reloj a mi hermano”, como cláusula de un testamento. 

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

Con estos ejemplos Austin quiere dejar claro que, al pronunciar las palabas en el 

contexto adecuado, las acciones están siendo realizadas y, recíprocamente, que las 

acciones realizadas solo son evidentes gracias a la pronunciación de dichas palabras en 

ese contexto. Es importante resaltar que todo ello debe producirse dentro del contexto 

adecuado y con la intención requerida pues, de otra forma, los enunciados serán 

desafortunados o nulos (85-95). Por ejemplo: si al hacer una promesa (“Prometo que te 

daré el libro”) el hablante no pretende realizar la acción de “dar el libro”, el acto no es 

enteramente nulo puesto que la promesa se ha realizado al decir “prometo”; sin embargo, 

la acción subsecuente a esta promesa es desafortunada si no se pretende realizar la acción 

prometida. El estudio de las posibilidades que pueden darse para la no realización del 

acto de habla cae dentro de lo que se conoce en esta teoría como la “doctrina de los 

infortunios” (11), que está subordinada a las condiciones contextuales de los enunciados 

realizativos. A continuación se describen, brevemente, estas condiciones y las distintas 

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

                                                
7
 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.1) Tiene que haber un procedimiento convencionalmente aceptado (por 

ejemplo, la emisión 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”, carecerá de valor si no es un juez y se pronuncian en un entorno 

adecuado). 

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

forma correcta. 

B.2) Además, todos los participantes deben admitir la ejecución del 

procedimiento de forma en todos sus casos. 

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

participantes deben tener el propósito, o sentir el ánimo, necesario para ello. 

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

confirma el enunciado) cuando surja la oportunidad. 

 Si una, o más, de estas características 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 Ilustración 3-1 para una clasificación completa de los actos 

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

 Además de las palabras adecuadas, los actos de habla presentan características 

inherentes al habla: modo, tono de voz, cadencia, énfasis, uso de ciertos adverbios, de 

ciertas partículas conectivas y, sobre todo, de ciertas circunstancias de la expresión. 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 clasificación que presenta es algo limitada para 

los propósitos de nuestro estudio; sin embargo, consideramos pertinente dar algunos 

ejemplos de las variantes de una misma expresión 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), según las diversas formas en que se exprese en la 

interlocución. Desde el punto de vista del estudio de actos de habla, la comunicación que 

nos interesa es aquella que hace que el enunciado se presente con forma realizativa. 

 

Infortunios 

Desaciertos 
(Acto intentado 

pero nulo) 

A: Malas 
Apelaciones 

(Acto no 
autorizado) 

A.1. ? 

A.2. Malas 
Aplicaciones 

B: Malas 
Ejecuciones 

(Acto afectado) 

B.1. Actos 
Viciados 

B.2. Actos 
Inconclusos 

C: Abusos 
(Acto pretendido 

pero hueco) 

C.1. Actos 
Insinceros 

C.2. ? 
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Realizativas Descriptivas Informativas 

Agradezco Estoy agradecido Siento gratitud 

Lo felicito Me alegro Estoy contento de que… 

Apruebo Considero que está bien Veo con aprobación 

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. 

Además, la clasificación puede ser más rica si consideramos que dentro de los 

enunciados realizativos existen diferentes tipos: aquellos enunciados que forman parte de 

frases rituales o convencionales (frases de cortesía, 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 denominó 

“acto ilocucionario” (71-77), que es la unidad completa del discurso y que se forma de 

actos “fáticos” y “réticos” (78-85). Según este autor, los actos fáticos consisten en la 

emisión 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 más o menos definido. De esta clasificación se deduce que el acto rético 

engloba al fático 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 más completa): 

a) Verbos judicativos: que sirven para emitir un veredicto, una estimación o una 

apreciación. 

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 conversación al usar palabras. 

 

Como se mencionó anteriormente, Searle retoma la teoría de Austin e introduce 

algunas modificaciones y ampliaciones. Entre las modificaciones que introduce Searle 

está la reformulación de los conceptos que introdujo de manera más 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 mínima de la comunicación lingüística, la cual 

incluye esencialmente actos y sólo pueden ser producidos por un ser con ciertas 

intenciones” (8). Searle añade las proposiciones, precisando que “la oración tiene dos 

partes, el elemento indicador de la proposición y el dispositivo indicador de la función. 

El dispositivo indicador de la función muestra cómo debe ser tomada la proposición, qué 

fuerza ilocucionaria ha de tener, qué acto ilocucionario está realizando el hablante al 

emitir la oración. Los dispositivos indicadores de función incluyen en castellano el orden 

de las palabras, el énfasis, la entonación, la puntuación, 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 intención con 

la que el acto de habla se realice. Con el contexto añadido, el enunciado adquiere un 

significado. Si el contexto es claro y cerrado, este significado será único, siempre en 

relación 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 sería irremediablemente ambiguo y 

podría interpretarse con más de un significado. Acerca de este punto es importante hacer 

notar que hay varios factores que pueden crear ambigüedad en el significado, como son el 

ruido o interferencia en la comunicación, un mal entendimiento del enunciado, la 

existencia de un doble sentido en la intención que enmarca al enunciado, o que el 

enunciado sea ejecutado fuera de lugar. 

 La eficacia en la ejecución del acto de habla puede producir una reacción en el 

receptor del enunciado. Idealmente, esta reacción será la deseada por el emisor principal, 

pero puede ser calificada de negativa, (Austin, 69-74) es decir, que vaya en contra de la 

reacción esperada o que simplemente no se produzca tal reacción. En este sentido, la 

intencionalidad en el enunciado puede ser determinante para la obtención de una reacción 

en el receptor. Para Searle, al igual que para Austin, la intención al enunciar es 

imprescindible, así como la verdad, la mentira o la sinceridad son indispensables para la 

fortuna y posible respuesta del acto. 

 Uno de los investigadores más destacados en el ámbito de la pragmática es Paul 
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Grice, que elabora su Pragmática conversacional (41-57) presentando un enfoque que se 

fundamenta en que el principio básico que rige la comunicación humana es el principio 

de cooperación (175); según este principio, la cooperación de los hablantes por medio de 

la interacción verbal es esencial para que la interlocución se realice de forma adecuada. 

Con el fin de describir las reglas pragmáticas que rigen la conversación en el lenguaje 

natural, Grice establece cuatro máximas para una comunicación cooperativa (27-42): 

a)  Máxima 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)  Máxima de cantidad: se refiere a la cantidad de información, que debe delimitarse 

según los límites de la claridad y la concisión. 

c)  Máxima de relevancia: tiene que ver con el grado de conexión o relevancia de la 

información añadida. 

d)  Máxima de modo: está relacionada con la elección de las palabras y el modo como 

se expresan las ideas, para evitar las expresiones oscuras o complicadas, la 

ambigüedad y preferir la brevedad y el orden. 

Las máximas de Grice han sido criticadas por parecer ideales, pues aunque 

pretenden ser normas del lenguaje, no son normas que después tengan una aplicación 

extendida en el ámbito de las conversaciones reales. De acuerdo con Bach en “On 

Referring and Not Referring (2004)”, estas máximas no son generalizaciones 

sociológicas sobre el habla ni prescripciones morales sobre qué decir pues, aunque Grice 

las presentó como guías para una comunicación satisfactoria, el habla es lo 

suficientemente complicada y espontánea como para que pueda ser restringida a ellas. 
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La última aportación que revisaremos en este apartado es la que realiza Calvo 

Pérez. En su propuesta para la Pragmática Topológico-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 expresión8 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 implícito de los interlocutores y crean un significado dinámico que va más 

allá del significado común. 

 

 

Ilustración 3-2. Fases por las que pasa un acto de habla según Calvo 

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

                                                
8
 Se define una expresión como una figura bien delimitada. 

Prelocutivo 

Locutivo 

Ilocutivo Perlocutivo 

Pos-locutivo 

Translocutivo 

Conexión 

Hetero-hablante 

Conexión  

Auto-hablante 
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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 pasarán por 

idéntico número de fases sea cual sea su contenido o su más oculta intención”(175-6). 

La Ilustración 3-2 muestra la relación 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 

preparación del discurso; le sigue una fase poslocutiva en la que se realiza una evaluación 

conjunta entre emisor y receptor. Estas fases se repiten a lo largo del intercambio, por 

medio de la conversación, 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 reordenación y ampliación de las 

clasificaciones que presentaron Searle y Austin, en la Tabla 3-2 se muestra la síntesis que 

este autor aporta. 

La idea del acto del habla como un continuo y no como un conjunto de actos 

separados permite incluir cierta noción de temporalidad en la actuación más allá del mero 

discurso. Este nuevo marco muestra menos restricciones que las impuestas por Austin y 

abre de esta forma la posibilidad de una proyección futura del acto, es decir, de aquello 

que el acto pueda producir. 
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Searle Austin Campos 

======= judicativos (estimación o apreciación: absolver, condenar, considerar,  

interpretar, determinar, evaluar, caracterizar, diagnosticar, 

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

Directivos ejercitativos (dominio o influencia, potestad: elegir, designar, mandar, 

ordenar, instar, aconsejar, 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 (aserción, argumento o discusión: contestar, argüir, postular, 

afirmar, negar, informar, avisar, responder, replicar,  

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

declarativos ========== (instrumentalización, acción: bautizar, excomulgar, declarar la 

guerra, bendecir, repudiar, maldecir, abjurar, desheredar, 

abrir / levantar la sesión) 

Tabla 3-2. Síntesis de los postulados de Austin y Searle según Calvo Pérez 

Tal y como se indicó 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, así como 

explotar diferentes recursos mentales que provienen del conocimiento implícito de los 
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interlocutores. Esto incluiría a los espectadores de una obra como interlocutores del 

diálogo que la obra puede representar, puesto que será el análisis introspectivo del 

receptor el que establezca las relaciones de proximidad y las conexiones entre contextos 

no explícitos en el lenguaje, para hacer uso de instancias no cerradas por las formas. 

Como se señaló brevemente con anterioridad, los procesos de habla son bastante más 

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, ironía, metáfora, 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 dialógico por naturaleza, como son las comedias de Calderón de la Barca. 

 

3.2 Aplicaciones en este estudio 

 

La teoría de los actos de habla se ha utilizado con anterioridad en análisis 

literarios. Una excelente compilación se encuentra en el libro editado por Rivers (1986), 

en el que se presentan una serie de conferencias que utilizan la teoría de Austin para el 

estudio de diferentes dramas hispanos. Entre estas conferencias, una de las más 

significativas es el artículo 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 hipótesis, centra su estudio en algunos de los actos 

performativos de La Celestina, algunos de cuyos ejemplos son: la declaración 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 Pármeno advierte a Calisto sobre el trato con Celestina (Pármeno warns Calisto 

against such a deal) (Azar 6-7). En esta breve selección 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, además, tienen consecuencias en el personaje ante el 

que se realizan, sea cual sea la decisión 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 galardón te daré yo si perseveras", "la paga será 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, más relevante, tanto la promesa como su 

transformación en amenaza son, ambas, sinceras. Azar señala 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 está 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 situación 

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 está involucrada (generalmente en el papel de emisor) son difíciles de categorizar 

dentro de los postulados que establece Austin (y que se analizaron en el apartado 

anterior), pues la posición de poder en la que Celestina se coloca a sí misma le da la 

posibilidad de manipular el lenguaje a su favor y, con ello también, la posibilidad de 

manipular a los demás personajes según sus intereses. Sus promesas, sinceras o no, están 

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

En la misma compilación en que encuentra el trabajo al que se ha hecho 

referencia, encontramos un artículo 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 comunicación que se 

suceden entre los personajes debido a las dificultades que presenta Finea para expresarse. 

En contraposición 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 lenguaje9. 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 función 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 número de situaciones cómicas 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 acompañan, su situación no puede 

considerarse como una posición de poder absoluto y sus interpretaciones generan 

condiciones de ambigüedad cómica 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 manipulación 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 manipulación 

que, como apunta Larson, se desarrolla principalmente como una obra acerca de cómo 

obtener el control de la trama por medio del lenguaje. 

                                                
9
 “Pues, ¿las letras que allí están,/ yo no las aprendo bien?/ Vengo cuando dice ven,/ y voy cuando dice 

van./ ¿Qué quiere, Nise, el maestro,/ quebrándome 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 cómo la teoría de Austin en 

particular, y de los actos de habla en general, se ha usado con anterioridad como 

herramienta de análisis de textos literarios hispanos. Otro excelente ejemplo de ello es el 

libro de Sandy Petrey (1990) en el que hace un recorrido teórico sobre los actos de habla 

en textos narrativos y dramáticos, además de cerrar el estudio con el proceso de escritura 

literaria y cómo esta es en sí un acto de habla.  

Los trabajos que se internan en el uso de estas aplicaciones, a pesar de suponer 

una pequeña fracción en los trabajos de análisis de textos literarios en general, 

proporcionan los ejemplos necesarios para confirmar que dicha teoría es aplicable a 

discursos de ficción, ampliando así el espectro propuesto originalmente por Austin. De 

entre todos los trabajos que aplican las técnicas de actos de habla al estudio de análisis de 

textos literarios, se han seleccionado los de Azar y Larson como ejemplos porque 

representan estudios enfocados a obras dramáticas, que se estructuran como obras 

primordialmente dialogales que establecen actos comunicativos no sólo en la relación 

obra-espectador, sino en el contexto interno de la obra. Cae fuera de los objetivos de este 

trabajo realizar una compilación exhaustiva de todos los estudios que recurren a los actos 

de habla, así como intentar detallar el uso que de esta herramienta se ha hecho desde su 

creación. Sin embargo, cabe mencionar que, al igual que ocurre con los ejemplos 

anteriormente mencionados, llama la atención el hecho de que la mayoría de los estudios 

encontrados se centran, o bien en fragmentos relativamente reducidos de algunas obras 

concretas, o bien en una visión general de alguna de ellas, pero no en la totalidad de una 

obra en detalle y en la determinación del conjunto de actos de habla usados a lo largo de 



105 

 

toda la trama, ni en los diversos usos que se realizan de los mismos dependiendo de la 

temática de la obra.  

Por ello, este capítulo propone un análisis sistemático de un conjunto de comedias 

cómicas de Calderón a partir de los actos de habla realizados por un personaje clave 

como es el gracioso. La configuración de sus contextos pragmáticos de actuación, los 

tipos de actos emitidos y su posición central en las relaciones con los otros tipos de 

personajes ayudarán a establecer el rendimiento de un análisis basado en la teoría de 

actos de habla, profundizar en las razones pragmáticas y dramáticas que convierten a este 

personaje socialmente marginal en un elemento fundamental de la comedia calderoniana 

y, por último, en la arquitectura misma de la comicidad de Calderón en diferentes 

momentos de su carrera dramatúrgica.  

 

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 disposición de los personajes en el momento de enunciar un 

discurso. La disposición de los personajes es la inclinación del hablante a participar o no 

en una acción y el modo en el que lo hace, condiciona la elección del discurso y de los 

vocablos que utiliza en él y determina la intencionalidad del personaje. Se trata de un 

factor determinante para entender el diálogo y extraer información que ayude a clasificar 

la acción dramática. Los descriptores que se usan en este estudio para clasificar la 

disposición de los interlocutores son los siguientes: 



106 

 

• Cooperación: indicando que el enunciante del discurso coopera con el, o 

los, personajes con los que interactúa en escena. 

• No cooperación: indicando que, a pesar de su participación, el personaje 

no coopera con la situación o no ayuda a realizar la acción deseada. No 

cooperar no indica necesariamente falta de participación, pero sí renuencia 

al hacerlo. 

• Sentimientos: éstos determinan la situación emocional del personaje o la 

existencia de sentimientos (amorosa, por ejemplo) de alguno de los 

personajes que interactúan en ese discurso. Estos sentimientos pueden 

pertenecer al gracioso o a los personajes que lo rodean en esa situación en 

específico. 

• Intenciones directas: indicando que el discurso del personaje muestra que 

no espera obtener nada a cambio de la situación o que si lo espera lo dice 

abiertamente.  

• Intenciones no directas: indicando que el personaje tiene un motivo 

ulterior al momento de expresar su diálogo, ya sea porque pretenda un 

beneficio de la situación 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 

situación 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 acción que no debe ser conocida por el 

resto de los personajes. 

La disposición de los personajes puede estar compuesta por más de una de las 

características anteriores. Es posible que en el mismo discurso el personaje se exprese 

con sinceridad pero que no desee cooperar en la situación, o bien que exprese 

cooperación pero que tenga motivos secundarios. Cuando una situación posee más de una 

característica se obtiene mayor detalle en el contexto de la interacción, ayudando a 

caracterizar al gracioso en todas sus acciones. 

 

3.4 Resultados del análisis 

 

En este estudio no se muestran los resultados derivados de la clasificación de 

Calvo (ver Apéndice 1) ya que, aunque han sido analizados, no presentan características 

tan interesantes desde el punto de vista de la extracción de rasgos de las comedias como 

el que se consigue usando la clasificación de Austin. En este sentido, y desde el punto de 

vista de la clasificación de Austin para los actos de habla anotados en las comedias, es de 

destacar que la frecuencia de su uso es prácticamente 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, cómo la clase de verbos expositivos - que manifiestan 

el modo en el que las expresiones encajan en un argumento o conversación al usar 

palabras - se usa mucho más 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 mitológicas frente a los otros 

dos géneros considerados. Los verbos judicativos - que sirven para emitir un veredicto, 

una estimación o una apreciación - 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 demás 

y, lo que es más importante, este tipo de verbos dobla prácticamente el número de 

apariciones respecto a su presencia en tragicomedias y comedias mitológicas. 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 interactúan en situaciones en las que la mayoría de ellos no 

son conscientes del enredo. Esto demuestra que la estructura que da forma a este género 

tiene una fuerte dependencia de la construcción de este tipo de situaciones y que, en gran 

medida, éstas se construyen dramáticamente por medio de un lenguaje codificado en 

torno a los verbos expositivos. 

En la Tabla 3-4 se muestra la relación existente entre la clasificación de los actos 

de habla según Austin y los diversos tipos de espacios dramáticos (y que se verán con 

más detalle en el capítulo siguiente). Resulta interesante que en los espacios fantásticos 

los verbos más 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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disposición de los personajes a ser pro-activos y no agentes pasivos. En este punto es 

importante recordar que el espacio dramático, como el resto de los descriptores del 

contexto, condiciona las acciones de los personajes, reflejadas aquí por la intervención 

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 serán distintas de aquellas que pueden llevar a cabo en un 

espacio como un jardín.  

 

Tabla 3-3. Uso de actos de habla por géneros 

 

Global   Capa y Espada  Tragicomedia  Mitológica 

Judica9vo  178  71  31  76 

Exposi9vo  676  346  167  163 

Compromisorio  90  51  22  17 

Ejercita9vo  239  121  62  56 

Comporta9vo  56  39  7  10 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Aunque dentro de la pragmática no existen reglas para comportarse dentro de un 

espacio fantástico, las características de estos espacios y las acciones que suceden en 

ellos al resto de espacios dramáticos hacen que los comportamientos no sean de una 

naturaleza distinta y, en consecuencia,  puedan ser analizados utilizando la misma teoría. 

Es decir, el Castillo de Lindabridis, que es el espacio fantástico 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 configuración; sin embargo, a 

diferencia de los espacios abiertos y cerrados, en este espacio fantástico los verbos 

dominantes son principalmente verbos de acción —ejercitativos y comportativos— y no 

de diálogo. Debe tenerse en cuenta que, en cualquier caso, sería conveniente realizar un 

estudio más detallado de otras obras en las que se consideren otros espacios fantásticos 

con el fin de poder extraer algún resultado generalizable y más concluyente. 

 

 

   

Tabla 3-4. Relación entre los espacios dramáticos y los actos de habla por géneros. 
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Por otra parte, en todos los sub-géneros y en todos los espacios dramáticos 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 fantásticos, los actos de habla no parecen marcar la 

configuración de los espacios dramáticos, más adelante se verá que estos espacios sí se 

encuentran determinados por el tipo de situaciones que caracterizan el contexto y las 

acciones dramáticas de los personajes.  

Los actos de habla se relacionan, más directamente que con otros descriptores, 

con la disposición psicológica o intencional de los personajes respecto a la situación 

comunicativa en la que se encuentran. Ambas características (la disposición de los 

personajes y la situación comunicativa en que se encuentran) son indispensables para la 

realización del acto del habla, pues aunque el espacio, la situación y la relación jerárquica 

(que se analizarán en capítulos posteriores) suponen un cierto comportamiento, son la 

disposición que los personajes tengan a la hora de participar así como son las intenciones 

las que aportan más detalles a las características del personaje, ya que puede suceder que, 

aunque el comportamiento del personaje sea el correspondiente a la situación en la que se 

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

Como ya se indicó en el capítulo 1, el gracioso es un personaje tipo del teatro 

áureo y posee características propias que lo diferencian del resto de personajes. Algunas 

de estas características se pueden observar en el vestuario o en la gesticulación, pero 

también se encuentran en esa disposición que el personaje muestra en su discurso. El 

rango de disposiciones psicológicas del gracioso abarca una diversidad de posibilidades 

que van desde el caso en que un gracioso coopere con su amo con la intención 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 continuación se hace un análisis de la disposición de los personajes en 

relación 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. 

 

Tabla 3-5. Uso de disposición de los personajes por géneros 

 

Global   Capa y Espada  Tragicomedia  Mitológica 

Sinceridad  712  422  130  160 

Sen9mientos  322  175  106  41 

No Cooperación  429  237  101  91 

Intenciones no directas  86  55  17  14 

Intenciones directas  204  123  48  33 

Falsedad  34  26  6  2 

Cooperación  389  171  88  130 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En la Tabla 3-5 se observa una consistencia en todos los géneros dramáticos en 

las disposiciones de los personajes involucrados de la obra respecto a la sinceridad con 

que afrontan sus intercambios dialécticos. Esta disposición presidida por la sinceridad (a 

rasgos generales, aunque como se observa en la Tabla 3-6 varía dependiendo del 

personaje) se contrapone con la descripción típica del personaje del gracioso, pues 

aunque se suele presentar como un personaje que busca sólo la satisfacción personal, la 

mayoría de sus acciones están dirigidas por la expresión de lo que piensa, además de que 

mayoritariamente coopera con los personajes con los que interactúa. Son pocas las veces 

en las que el gracioso busca algo sin expresarlo con claridad y menos aún las veces en las 

que miente o se expresa con falsedad. Las diferencias en su disposición son estables en 

los diferentes géneros dramáticos y ha de tomarse en cuenta que, en la mayoría de los 

casos, el gracioso se presenta en una pareja galán-gracioso, por lo que muchas de estas 

variaciones en su disposición están relacionadas con su amo.  

Personaje % uso Sinceridad 
Candil 25% 
Calabazas 37% 
Mosquito 33% 
Gil 23% 
Coquín 32% 
Batillo 33% 
Silvia 26% 
Lebrón 39% 
Moscón 26% 
Clarín 23% 
Libio 41% 
Malandrín 34% 
Chacón 46% 
Hernando 68% 
Don Toribio 32% 

Tabla 3-6. Porcentaje de disposición de Sinceridad por personaje 
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Sorprende encontrar que el gracioso se involucra sentimentalmente con otros 

personajes así como en su papel dentro de la historia, o al menos que así lo exprese, más 

veces en las tragicomedias, pues de acuerdo a las características de este personaje 

atribuidas por la crítica literaria debería involucrarse sentimentalmente con la criada de la 

dama a la que corteja su amo. Si así fuera debería de haber una mayor disposición 

sentimental en las comedias de capa y espada. Puesto que es en las tragicomedias donde 

expresa más veces sus sentimientos, se plantean las siguientes preguntas: ¿cuáles son las 

situaciones en las que este personaje se ve involucrado en la tragicomedia que lo 

impulsan a expresar sus sentimientos? y estos sentimientos, ¿son amorosos o de otro 

tipo?  

Siguiendo la línea argumental de El médico de su honra, debe recordarse que 

Coquín se vuelve el bufón del rey y se empeña en hacerlo reír a pesar de ser sirviente de 

Don Gutierre. En esta función Coquín 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 Coquín se 

vuelve mensajero, sin buscarlo, y las noticias que comunica al rey están completamente 

alejadas del humor, como por ejemplo cuando informa del asesinato de Mencía y expresa 

su tristeza y compasión por la dama muerta. En esta situación, el gracioso cambia sus 

sentimientos de miedo por los de compasión, deja de temer por su vida y se acongoja por 

la muerte de quien fue su ama. Coquín no logra hacer reír al rey, pero al notificarle la 

muerte de Mencía busca justicia para la dama a pesar de su condición de subordinado. 

Hernando (Guárdate 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 actúa con más 
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caraterísticas 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 

más veces actúa con sinceridad dentro del conjunto de los personajes estudiados, sus 

interacciones son mayoritariamente de preocupación 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 figurón a la obra. 

 

General 

 

Capa y espada 

 

Tragicomedia 

 

Mitológica 

Tabla 3-7.  Relación de la Disposición de los Personajes con la clasificación de verbos de 

Austin 
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En la Tabla 3-7 se muestra la relación existente entre la disposición de los 

personajes y la clasificación de los verbos de actos de habla de Austin. Hay que destacar 

cómo en el caso de las comedias de capa y espada las disposiciones de sinceridad van 

asociadas a un uso más intensivo de verbos expositivos, los personajes principales en este 

género dramático se encuentran envueltos en una situación amorosa. Durante el cortejo 

ambos, la dama y el galán, buscan la conquista del otro y aunque esta relación sea 

ocasionalmente rodeada de enredos y engaños, las interacciones entre ambos están 

basadas en la sinceridad mutua. 

La relación galán-gracioso implica, pues, complicidad, ligando a estos dos 

personajes más que al resto; tal vez incluso más que a la dama y su galán, pues la relación 

amorosa implica ocultamiento, pero el proceso de lograrla pone en peligro al galán (pues 

es el agresor a la honra de la dama que corteja) y con él a su criado, quien participa en 

todos los enredos, engaños 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 características del 

gracioso, su intencionalidad no está en la búsqueda de recompensas, no actúa con 

intenciones indirectas para lograr beneficios personales. En ninguno de los sub-géneros 

que aquí se estudian este personaje actúa sin dar a conocer explícitamente lo que desea y 

si bien es cierto que en ocasiones actúa con falsedad, estas ocasiones son o bien para 

proteger a su amo evitándole más peligros o bien para protegerse a sí mismo. 

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

por autoprotección, 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 cómo la sinceridad es una 

característica de este personaje y cómo es la que dirige la mayoría de sus acciones, en el 

caso de la falta de cooperación, la sinceridad juega nuevamente un papel determinante, 

pues en el momento en que el gracioso se niega a cooperar en la acción dramática está  

manifestando su falta de deseo, sin ocultamientos. 

El gracioso es un elemento del proceso de comunicación, sirve para presentar en 

escena las acciones dramáticas. Partiendo de sus características fundamentales (ver 

Capítulo 1) este personaje no es únicamente creador de risas y chistes, es también el 

personaje que tiene el papel de presentar al público un punto de vista relativamente 

externo, pues aunque está involucrado en enredos y confesiones, éstas le afectan 

principalmente de forma indirecta. Esta característica (que los enredos no le afecten 

directamente, sino que sea una especie de narrador de los mismos) explica porqué la 

mayoría de sus participaciones recurren a verbos expositivos, el gracioso informa lo que 

sucede en escena, en ocasiones, además de ser partícipe 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 función añade información a las escenas en las que se 

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

Hasta ahora se ha hablado poco de las comedias mitológicas, en éstas la 

participación del gracioso está condicionada por la trama, sus participaciones varían 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 cooperación son las principales. Batillo, Lebrón 

y Malandrín son los graciosos de las comedias mitológicas que aqui se estudian (El 
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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 mitología para crear su trama, el desarrollo de las 

mismas comparte características de otros sub-géneros.  

En las tres comedias los graciosos actúan alrededor de la trama principal, salvo en 

La fiera, el rayo y la piedra, donde Lebrón es el criado del galán principal. El actuar 

fuera de la trama explica porqué la mayoría de sus participaciones son expositivas. En el 

caso de Batillo, este personaje interactúa principalmente con Silvia, personaje de clase 

baja y que le sirve de pareado (sin llegar ésta a compartir características del personaje) y 

sus discusiones son en relación a su situación, al mito que se desarrolla en la trama y del 

cual son espectadores. Batillo participará involuntariamente, y por ello su falta de 

cooperación a lo largo de la obra, la cual, nuevamente expresa libremente y con 

sinceridad. 

En el caso de Lebrón este participa en conjunción con su amo, pues esta comedia 

tiene rasgos del subgénero de capa y espada, lo cual implica que la relación de estos 

personajes es similar a la que se ha mencionado en párrafos anteriores al estudiar este 

sub-género dramático. Lebrón actúa 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 más frecuencia que en el resto de 

comedias y por esta razón Lebrón expresa miedo, la manifestación de sus sentimientos 

están en relación con su autoprotección, pues debe recordarse que este personaje es 

conocido por su cobardía y por no temer manifestarla si se da el caso. 
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La relación entre la disposición de los personajes y los actos de habla a los que 

recurren en sus participaciones ayudan al estudio del gracioso en los diferentes géneros 

dramáticos en los que aparece. Esta conjunción de estudio responde directamente a una 

aproximación pragmática 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 

dramáticos, pues no sólo está presente en todos los sub-géneros dramáticos del teatro 

áureo, sino que es imprescindible para el desarrollo de la trama. Con el estudio de actos 

de habla se determina el tipo de participación que este personaje tiene en las comedias y 

cómo estas participaciones ayudan a determinar las acciones dramáticas del personaje. 

Sin embargo, como señala la teoría de actos de habla, para obtener la mayor cantidad de 

información posible para decodificar el mensaje y su sentido, es necesario observar todo 

el contexto que rodea la enunciación verbal, y a ello se dedicará el resto de capítulos que 

componen este estudio. 
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4 Las Acciones dramáticas y sus relaciones 

 

 

Las diferentes funciones dramáticas de las que es partícipe el gracioso están 

relacionadas con el contexto y la intencionalidad del personaje en cada escena. En el 

desarrollo de este análisis se han tomado en cuenta las características del entorno en el 

que se desarrolla cada acción del gracioso, y para ello se ha tomado en cuenta la 

denominación de Pavis de contexto, al ser la que se más se acerca al objetivo aquí 

planteado para caracterizar los elementos del contexto pragmático, 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 emisión del texto lingüístico 

y facilitan o permiten la comprensión. Estas circunstancias son, entre otras, las 

coordenadas espacio-temporales, la naturaleza del sujeto del discurso, la determinación 

de los deícticos; por lo tanto, todo lo que contribuya a esclarecer el “mensaje” 

lingüístico 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 

comunicación deben compartir un mismo código para que ésta sea posible. El texto 

dramático incluye en su composición elementos que resultan comunes al espectador y 

que éste acepta durante la representación del mismo, en un proceso que se ha llamado 

convención (Burns 48-53) teatral. La convención es un conjunto de presupuestos 
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ideológicos y estéticos que ayudan a que el espectador/lector reciba “correctamente” los 

elementos del texto dramático, es decir, un contrato que el espectador/lector acepta y que 

da verosimilitud a la obra. Un ejemplo de convención teatral que se presenta en el teatro 

del Siglo de Oro (teniendo en cuenta que las representaciones se hacían de día y los 

tablados eran espacios semi-abiertos sin iluminación artificial) recae en el uso de 

didascalias implícitas en el texto: uno de los personajes sale a escena vistiendo una capa, 

la convención señala que esta característica de vestuario indica que el tiempo dramático 

en esa escena es la noche, el público se vuelve cómplice y acepta que la escena que 

presencia se desarrolla de noche, aunque el sol brille en el cielo en el momento de la 

representación.  

Por otro lado, el contexto puede limitarse al entorno inmediato de la palabra o 

frase en cuestión; es decir, una frase en una escena sólo tiene sentido en esa escena 

específica, y le corresponde un contexto exclusivo que le proporciona una existencia 

coherente; en este sentido, contexto se aproxima más a la noción de situación dramática. 

Así, la situación dramática, al igual que el contexto, se conforma por un conjunto de 

datos escénicos y extraescénicos que son indispensables para comprender el texto y la 

acción. Según Pavis, “[d]escribir la situación de una obra es como tomar una fotografía, 

en un momento preciso, de todas las relaciones de los personajes, es como ‘congelar’ el 

desarrollo de los acontecimientos para luego describir los cuadros estáticos obtenidos” 

(457). Una comedia se compone de varias situaciones encadenadas, cada una de ellas es 

completa en sí misma, tiene un espacio en el que se desarrolla una acción, tiene 

personajes que participan en ella, tiene didascalias que complementen la acción 

(vestuario, gestos, etc.) y tiene diálogos relacionados con la acción. 
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El contexto en el que se desarrolla una acción se forma de varios componentes, 

todos ellos presentes en el texto dramático, y que son identificables tras una lectura 

razonada del texto. Para este estudio se recurre a cinco clasificaciones globales en la 

descripción de los contextos (ver Ilustración 4-1). Tres de ellas se adscriben al estudio 

filológico de las comedias (estado del honor, relación jerárquica, tipo de situación) y 

comúnmente se denominan acciones dramáticas; una más proviene de la semiótica 

teatral (espacios dramáticos); y por último se añade un componente que ya fue analizado 

en el capítulo anterior y que se adscribe a la teoría de los actos de habla de la que este 

estudio toma los verbos clasificadores y la disposición de los personajes (pues la 

disposición del hablante condiciona la elección del discurso y con ello la elección de los 

vocablos que utiliza). 

 

Ilustración 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 número de 

opciones del componente por medio de una lista controlada que permitirá posteriormente 

realizar comparaciones más eficientes entre contextos distintos.  

A continuación se detallan los descriptores que conforman cada una de los 

componentes de la acción dramática así como el resultado de los análisis que se han 

obtenido tras la anotación 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 más frecuentes en el teatro del Siglo de 

Oro, su relevancia recae en la importancia misma que éste tenía en la sociedad del Siglo 

XVII español. En el tema del ‘honor’, la convención 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 cuestión 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 ‘opinión pública’ y ante él mismo en su propia 

“estima” (Cantalapiedra 12). Surge pues, que unido al ‘honor’ está la fama del sujeto, 

pues la reputación del sujeto es pública, 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 temático de la Comedia del Siglo de Oro puede 

presentarse como: política, 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 relación de fidelidad/lealtad de algún tipo; por 

ejemplo, en El médico de su ‘honra’, Don Gutierre se cree ‘deshonrado’ por Mencía 

cuando sospecha que tiene una relación extramarital, pues ella es el recipiente de la 

‘honra’ familiar y conyugal. Desde el punto de vista de Don Gutierre, con la muerte de 

Mencía su ‘honra’ quedaría restaurada por medio de la venganza. En esta situación, la 

fidelidad de Mencía, recipiente del ‘honor’, está con Don Gutierre. 

La aparición 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 tensión dramática. La ‘honra’ se presenta como un 

sistema ideológico 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 

otro.10 

En los casos específicos de cada acción no se puede afirmar que la honra se 

mantenga en un estado constante, al contrario, el estado del honor varía a lo largo de la 

obra y es esa fluctuación la que hace que la comedia mantenga la tensión dramática; por 

ejemplo, si una dama no es deshonrada, es decir, si no es despojada de su honra, no hay 

razón para que la trama la vista de hombre y la lleve a buscar venganza o restauración del 

honor familiar; igualmente, si no sucede un matrimonio, la situación 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 sería el ‘deshonor’; sin embargo esta 

característica 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 temática de la Comedia: 
1) La fama: el sujeto demuestra o realiza su ‘honra’ y alcanza el ‘honor’. 
2) La confirmación: 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 caída: 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 acusación 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 más bien de una 
‘honra’ restaurada o reparada que impide perder el ‘honor’. 

9) La degeneración: el sujeto actúa desde su estado de ‘honor’ en pos de la ‘deshonra’. 
10) La ocultación: permite al sujeto ‘deshonrado’ conservar su ‘honor’. Exista venganza o no, la 

‘deshonra’ se mantiene en un estricto secreto. 
11) La difamación: el sujeto de estado ‘honrado’ es ‘deshonrado’  y la noticia se hace pública. 
12) La regeneración: el sujeto ‘deshonrado’ recupera su ‘honra’ (29-37). 
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en relación al contexto en el que se está desarrollando cada acción de la que son 

descriptores. 

Estos descriptores ayudan a reconocer si la situación que rodea al discurso está en 

relación 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 situación 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 situación que así lo suponga. 

• El honor se pierde por acciones que en el contexto han llevado a ello; un 

ejemplo de esta situación se encuentra en la pérdida del honor de una 

dama por sucumbir a la seducción de un galán. 

• 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 dramático, ha perdido su honor y sus acciones lo llevan a  

recuperarlo. 
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Resultados del análisis 

 

En las comedias del Siglo de Oro, el honor no es solamente un estado o una 

característica 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 creación 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 capítulo 1, el gracioso está 

subordinado al honor de su amo y, si éste último cambia de un estado a otro, el gracioso 

lo hará igualmente. Aunque por sí mismo el gracioso no tiene honor o no se considere 

una figura honorable dentro del teatro del Siglo de Oro, esta característica 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 características de las comedias, incluso si la 

comedia en cuestión no se considere una comedia en la que el tema del honor sea central. 

Por ejemplo, en las comedias de capa y espada que aquí 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 galán 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 galán, cuando éste corteja a una dama 

que no “conoce” no sólo ponen en riesgo el honor personal de la misma, sino que, como 

señala Cantalapiedra (30-35), cuando se pone en riesgo o se daña el honor familiar se 

daña el honor propio. También es cierto que con el matrimonio final ambos estados del 

honor se recuperan, pero esto sólo sucede tras un intento de procurarse el honor, ya sea 

el personal o el que ha sido dañado. En el desarrollo de las tramas, por lo general, el 

estado de honor se mantiene hasta el momento que comienzan los líos amorosos (esta 

característica puede variar de una comedia a otra) y suele ocurrir que tras el primer 

encuentro con la dama el galán pone en riesgo su honor y el de ella (con lo que se pone 

en riesgo el honor familiar de la dama); esta variación de Estado es conocida sólo por los 

personajes cercanos a la pareja que por lo general son el gracioso, criado del galán, y la 

criada de la dama.  

Por ejemplo, en Casa con dos puertas, Lisardo conoce a Marcela en la calle, la 

primera interacción 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 

acompañar a la dama a casa y confesar sus escapadas al hombre encargado de ella. En 

esta escena sólo 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 público (y lo hará la mayor parte de la comedia), 

pero que no sea público no implica que no suceda.  

En esta situación el honor de los personajes no llega a perderse, se pone en riesgo 

tras cada encuentro y se procura su recuperación 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 círculo de la obra y el orden se restablece. 

Otro ejemplo lo presenta El galán fantasma, donde la sucesión de estados de 

honor evoluciona de la siguiente forma: 

 

 

Ilustración 4-2. Evolución del estado de honor en El galán fantasma 

 

Entre los diferentes géneros dramáticos se observan coincidencias en el estado de 

honor de los personajes (ver Tabla 4-1). Debe señalarse que todas las comedias que 

conforman este estudio abordan el tema amoroso en algún punto de la trama, y es 

precisamente esta recurrencia temática 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:  



130 

 

1) En las tragicomedias el estado de honor que sobresale es la pérdida del honor, 

ausente en los otros géneros dramáticos. 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 construcción 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 devoción 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 Ilustración 4-3 

se muestra la relación 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 relación cualitativa entre ellas, por ejemplo, que no exista conexión 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”. 
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Ilustración 4-3. Relación de consecuencias entre estados de honor en las comedias de 

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

 

2) En las comedias mitológicas resulta interesante que las variantes en el estado del 

honor son sólo tres y que en ningún momento se pierde o se pone en riesgo; sin 

embargo sí se busca la recuperación del honor. Esta característica 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 acción dramática y que algunos de ellos, 

aunque no pierden el honor en escena, procuran no ponerlo en riesgo o buscan 

acceder a un nivel más alto. En El castillo de Lindabridis, los galanes que se 

proponen pelear por la dama están procurando acceder a un nivel jerárquico más 

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

Como se menciona en la introducción a este capítulo, cada uno de los descriptores 

por sí solos no proporcionan información suficiente para realizar un análisis interesante 

de las comedias. A continuación se presentarán las consultas hechas a partir de la 

conjunción de dos descriptores, en donde estado del honor será una constante para cada 

pareja con el fin de ver la relación que tiene este descriptor con el resto de descriptores 

usados en las anotaciones. 

El honor es una característica que corresponde en mayor medida a los personajes 

nobles de las comedias, las acciones de éstos 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 está relacionado con su 

Global   Capa y Espada  Tragicomedia  Mitológica 

Se busca  143  0  10  133 

Se recupera  10  8  0  2 

Se man9ene  13  6  7  0 

Se arriesga  309  287  22  0 

Se procura  13  5  0  8 

Se pierde  19  1  18  0 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amo y, como ya se ha mencionado, los cambios en el estado del honor de este último 

afectan al comportamiento del gracioso. De lo anterior se deduce que la situación 

jerárquica de los personajes está en estrecha relación 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 mencionó, es a lo largo de la trama que este estado variará.   

 

Ilustración 4-4. Estado del honor relacionado con la situación jerárquica 

 

Debido a que en las doce comedias que aquí se estudian las anotaciones se centran 

en el personaje del gracioso, la mayor cantidad de intervenciones están marcadas por la 

situación jerárquica de menor a Mayor, pues el peso del discurso analizado recae en este 

personaje de jerarquía inferior en su relación con su amo y sus iguales.  Sin embargo, 

aunque el peso del discurso se incline hacia este personaje, en el análisis general 

sobresalen dos estados del honor: Se arriesga y Se busca (ver Ilustración 4-4). El 

desarrollo de la trama depende de intentar restaurar el orden que se rompió a lo largo de 

la obra. A diferencia con el análisis del estado del honor sin relación con otros 
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descriptores, cuando se forma la dicotomía con la situación jerárquica el resultado tiene 

más 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 más 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 visualización 

muestra un equilibrio entre las situaciones jerárquicas, éstas tienen un mayor peso en 

relación al estado del honor cuando son de menor a Mayor: 

 

 

Capa y espada 

 

Tragicomedias 

 

Mitológicas 

Tabla 4-2. Estado del honor relacionado con la situación jerárquica en los diversos 

géneros 
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Como se mencionó al principio de esta sección, 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 más interesante el enredo amoroso o, como en el caso de 

la tragicomedia, se vuelven un eje fundamental para la evolución de los personajes. No es 

casualidad que en todas las comedias que aquí 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 preocupación 

social de la época y es por esta razón 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 sí. 

La disposición de los personajes no sólo cambia a partir de su conexión con los 

actos de habla respectivos, sino que al interactuar con otros descriptores aporta mayor 

información para el estudio de las comedias. Por ejemplo, el tema del honor, que es una 

constante en las comedias áureas, aporta resultados interesantes cuando se estudian 

conjunción con la disposición de los personajes, ya que la sinceridad es la disposición 

más 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 

galán, colabora en ellas dando su opinión al respecto (ver Tabla 4-3).  
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General 

 

Capa y espada 

 

 

Tragicomedias 

 

Mitológicas 

Tabla 4-3. Relación entre disposición 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 mitológicas la sinceridad está relacionada con la 

búsqueda del honor. Debido a que en las comedias mitológicas que se han analizado las 

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

búsqueda 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 más estable y, aunque también en estas la pérdida del honor se hace pública, no 
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necesariamente se busca una recuperación del mismo y, puesto que su pérdida es 

ineludible, la restauración se dará sólo por muerte o por venganza. En este punto es 

importante señalar que aunque en las tragicomedias existe la presencia del gracioso, este 

personaje cumple papeles muy puntuales y no está presente en la totalidad de las escenas; 

por lo tanto, a diferencia de los otros géneros aquí tratados, la información que se extrae 

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

 

4.2 Relaciones Jerárquicas 

 

En la comedia interactúan 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 elección viene dada por el personaje en el que se centra este estudio, el gracioso, 

pues una de sus características más reconocidas es ser miembro de la clase baja y, 

generalmente, sirviente de un noble. Es esta condición 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 interacción que tendrán los 

personajes en la trama, se vio que la relación jerárquica era un descriptor necesario para 

el análisis 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 relación: 
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• De mayor a mayor, cuando los interlocutores son de jerarquía alta o 

cuando el personaje, a pesar de pertenecer a otro nivel social está rodeado 

de nobles y su participación los incluye a todos en el discurso.  

• De mayor a menor, cuando el personaje de mayor peso en la participación 

es de jerarquía elevada aunque la participación sea de un personaje de 

clase baja.  

• De menor a menor, cuando la interacción 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 participación recae en un 

personaje de nivel bajo y un personaje de clase alta sea el receptor del 

discurso, esta situación jerárquica es la más frecuente.  

• Público, cuando el discurso de los personajes en escena apela directamente 

al pública, sin ser éste un aparte (como se ha indicado anteriormente, este 

tipo de interacción se da únicamente por el personaje gracioso). 

 

Resultados del análisis 
 

El gracioso es un personaje de bajo estatus social, por ello la mayoría de sus 

intervenciones son del tipo de menor a Mayor (Capítulo 2). Sin embargo, a pesar de que 

las anotaciones se hacen únicamente sobre el gracioso, se pueden encontrar otras 

relaciones jerárquicas 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 intervención no recae directamente en él, sino en personajes de diferente nivel 

social. 

 

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

Cuando el gracioso rodea la acción principal, generalmente interactúa con otros 

personajes de bajo estrato social. En la Tabla 4-4 se observa que es en las tragicomedias 

donde se producen una mayor proporción de interacciones del gracioso con otro gracioso. 

El caso más claro de esto se da en La devoción de la cruz, pues la mayoría de 

participaciones de Gil se dan con Menga, su contraparte femenina, y su interacción (de 

menor a menor) se produce, de forma exclusiva, durante más de una jornada, peleando y 

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

Global   Capa y Espada  Tragicomedia  Mitológica 

Público  58  32  16  10 

Menor a menor  222  45  148  29 

Menor a mayor  882  477  145  260 

Mayor a mayor  160  158  1  1 

Mayor a menor  40  38  0  2 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comedias de este género, así como en las mitológicas, 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 interactúa casi 

exclusivamente con personajes de  superior nivel jerárquico (de menor a mayor) y 

cuando las interacciones entre personajes nobles suceden (de mayor a mayor), el gracioso 

no está involucrado o no tiene el mayor peso en la interacción. Esto sugiere que la 

estructura dramática de las comedias mitológicas y la de las tragedias requiere de una 

clara separación 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 situación social (esto 

no quiere decir que en las comedias de capa y espada la jerarquía no esté clara, pero sí 

que por las necesidades del argumento ésta es más relajada y se infringe con mayor 

facilidad). 

 

 
Ilustración 4-5. Relación entre funciones dramáticas y relaciones jerárquicas en las 

tragicomedias y comedias mitológicas. 
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La temática de las tragicomedias y las comedias mitológicas  tiene necesidades de 

construcción diferentes a las de capa y espada, aunque compartan características 

similares. Estas necesidades se aprecian en el tipo de personajes, las acciones que 

desempeñan y las interacciones que hay entre ellos. En El castillo de Lindabridis, las 

participaciones de Malandrín se dan mayoritariamente interactuando con un personaje 

noble (o fantástico, en el caso de Fauno) y éste mantiene siempre su condición de 

sirviente, las únicas veces que sus participaciones pueden verse como transgresoras de la 

relación jerárquica, éste está hablando en el marco de la acción (no llegan a ser apartes). 

Esto no quiere decir que los personajes de alto nivel jerárquico no interactúen entre sí, 

sino que la mayoría de las veces, cuando estas interacciones se dan Malandrín no está 

presente  o no participa en la acción.  

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 capítulo 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 está 

en el centro de la acción en todo momento, que interactúa con personajes de diferentes 

niveles sociales y que mantiene una relación 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 momentánea, no ayuda a resolver enredos, no ayuda a 

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

la suficiente información para poder estudiarlos. 

 

4.3 Tipos de Situación 

 

En la pragmática, se denomina “situación” (Capítulo 3) al marco de relación en el 

cual tiene lugar un proceso de comunicación cualquiera. El tipo de situación condiciona 

el mensaje y cambia tanto la elección de palabras como la intencionalidad con que se 

emita el discurso. Por ejemplo, el discurso expresado entre dos amantes en medio de una 

situación romántica será muy diferente al discurso de los mismos personajes en el marco 

de una confrontación, por lo que era necesario añadir a la descripción del contexto un tipo 

de situación pues ésta determina el lenguaje utilizado dependiendo la acción dramática. 

Una misma obra tiene varios tipos de situaciones y éstas enmarcan el discurso de los 

personajes. Es importante señalar que el tipo de situación responde a la necesidad de 

describir de la manera más exacta posible el marco contextual en el que se desarrolla 

cada acción. Por medio de la lectura de las obras se han extraído una serie de tipos de 

situaciones que resultan más frecuentes en las comedias. Estos descriptores reflejan una 

percepción general del entorno de la acción y no deben confundirse con la acción misma, 

ya que son complementos que reducen la ambigüedad en el contexto y que ayudan a 

determinar el tipo de acción de la que se está hablando. Por ejemplo, uno de los tipos de 

situación más frecuente entre el gracioso y el noble a quien presta sus servicios es el de 

“confrontación”, este descriptor condiciona el verbo por medio del que se clasificará la 
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acción, ayuda a determinar con mayor claridad si los personajes en cuestión están 

“cooperando” o si hay “falsedad” en sus palabras. De igual forma, así como el tipo de 

situación puede determinar la disposición de un personaje a participar o no, también 

puede ser determinada por, por ejemplo, el espacio: una situación del tipo “romance” 

tiene una cantidad de espacios limitados para suceder, al menos en el teatro del Siglo de 

Oro, puede suceder en un jardín, en una casa, pero no sucederá en una plaza o a las 

puertas de una iglesia. 

De esta forma, y para los objetivos de este estudio, el tipo de situación se marca 

en los análisis textuales por medio de los siguientes descriptores: aventura, peligro, 

confrontación, romance, religioso, rescate, petición, demostración, celebración e 

invitación. 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 

descripción del contexto. 

 

Resultados del análisis 
 

El componente de tipos de situación aporta información adicional para clasificar 

las acciones que suceden en las comedias. Los tipos de situación más frecuentes en las 

comedias son los de confrontación, peligro, aventura y romance y, aunque no son los 

únicos, sí son los que los diferentes géneros dramáticos tienen en común. El más 

frecuente de todos ellos es la confrontación, 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 

confrontación aparece como la situación más sobresaliente, mientras que en las comedias 

mitológicas destaca el romance como la situación menos frecuente y es la aventura la que 

domina las acciones de los personajes. 

 

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

 

Global   Capa y Espada  Tragicomedia  Mitológica 

Peligro  313  215  0  98 

Aventura  342  144  51  147 

Romance  297  229  56  12 

Confrontación  605  338  152  115 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