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Abstract

This study has two equally important objectives: firstly, the design of a new
methodology for analyzing literary texts that make use of new technologies to facilitate the
task of the researcher. Secondly, the application of the methodology to a selection of
Calderon de la Barca’s comedies to analyze the central role that the character of the gracioso

plays in defining the essential characteristics of such plays.

The methodology presented here helps to manage large amounts of information
while maintaining the semantic structure inherent in the dramatic text. It is divided into five
distinct phases: manual annotation of the works following the scheme of topics and
relationships deemed appropriate, obtaining the complete graph of elements involved from
the previous entries, conduct queries on the graph to answer the questions initially proposed,
create visualizations of the results through data classification techniques and semantic maps
representation, and interpretation of the results using both literary theory and criticism and

the results and visualizationsas obtained.

From the philological field, different theories and studies are used to help with the
analysis of the text: semiotics to the study for dramatic space; studies on the honor and
character to determine the characteristics of the gracioso and its relationship with the other
characters of the comedy, and dramatic genres theories to characterize the comedias. For the
discourse analysis this study turns to the Speech Act theory in order to describe the

character's actions.

Through this analysis it was possible to determine the importance that the gracioso
has for the Golen Age theatre, it also help to determine the character features and functions in
relation to the plot, allowing to identify the inherent characteristics of each dramatic style and

highlighting the dramatic features shared between dramatic genres in Calderon’s theatre.
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Introduccion

Las manifestaciones artisticas y culturales que se enmarcan dentro de lo que se
conoce como Barroco Hispano son lo suficientemente importantes y complejas como
para justificar la existencia de tantos estudios y proyectos que pretenden desgranar su
significado para acercarse a una comprension mejor de su funcién, no sélo artistica, sino
también social. Entre estas manifestaciones destacan, por supuesto, las artes plasticas, la
arquitectura, la musica y, sin lugar a dudas, la literatura en una gran variedad de géneros
y estilos. De entre todas estas posibles manifestaciones, para este trabajo se ha
seleccionado el teatro del Siglo de Oro como objeto a analizar, y de entre todos los
posibles autores, se ha seleccionado a Calderon de la Barca como uno de los dramaturgos
mas representativos del teatro barroco espafiol. La eleccion de este autor para realizar el
andlisis se debid, ademas de por un gusto personal, a que la tesis se enmarca dentro de un
proyecto global de nombre “The Hispanic Baroque” Project, cuyo objetivo es responder
algunas de las preguntas bésicas del barroco hispano que cubren desde problemas de
identidades hasta el andlisis de los objetos culturales relacionados con esa época siendo la

produccion calderoniana un ejemplo de este tipo de objetos.

Pero este trabajo no es Unicamente un trabajo filologico, sino que junto a las
conclusiones que de esta disciplina se pretendian extraer, se proponia una aproximacion
distinta que hiciese uso de nuevas herramientas tecnologicas y, consecuentemente,

nuevas metodologias de investigacion de textos literarios.



Asi pues, este estudio aborda el andlisis de algunas comedias de Pedro Calderon
de la Barca, y en particular se enfoca en las participaciones de uno de los personajes mas
importantes de la comedia del Siglo de Oro: el gracioso. Los motivos por los que se
selecciond a este personaje frente a otros o frente a un analisis global de las comedias se
justifican por el papel central que el gracioso juega tanto en la trama (como centralizador
y catalizador de la misma) como en los recursos dramadticos de la representacion, lo que
permitia adoptar la hipotesis de que su andlisis responderia, en gran medida, a las
caracteristicas generales que la comedia poseyera. Para ello se desarrolld una
metodologia que toma en consideracion diversos componentes de la comedia en relacion
con las participaciones del gracioso y, dado que el teatro es un texto dindmico y
principalmente dialogal, se hizo necesario recurrir a diferentes teorias para poder
seleccionar, almacenar y posteriormente analizar cada uno de los componentes

considerados de cada participacion.

Como se comentd anteriormente, uno de los objetivos centrales de este estudio es
abordar el uso de nuevas metodologias de investigacion para textos literarios y crear un
método de andlisis critico que permitiese aplicar nuevas técnicas de estudio (nuevas, al
menos, en su aplicaciéon a la disciplina de las humanidades) haciendo uso de las
capacidades que proporcionan las nuevas tecnologias. Por ello, la investigacion completa
se ajusta fielmente a los parametros de lo que se estd conociendo como Humanidades
Digitales: un problema humanista que resolver y un método que hace uso de nuevas
herramientas para resolverlo. En concreto, y como laboratorio de pruebas del método que
se ha desarrollado, se hace un estudio detallado de doce comedias de Pedro Calderdn de

la Barca que cubren diversas etapas de su vida creativa asi como distintos géneros



dramaticos. Las comedias escogidas fueron publicadas inicialmente en las Partes de

Comedias:

Parte primera Segunda parte Tercera parte

Casa con dos puertas El galan fantasma El maestro de danzar
Devocion de la Cruz El médico de su honra La fiera, el rayo y la piedra
Cuarta parte Sexta parte Séptima parte

El monstruo de los jardines  El magico prodigioso El escondido y la tapada
El Faetonte

Octava parte Novena parte

Guardate del agua mansa El Castillo de Lindabridis

Son cinco los capitulos en los que este estudio se divide. Para cada uno de ellos se
recurrié a una o mas teorias literarias y en todos ellos se hace indispensable el uso de la
metodologia disenada especialmente para este proposito. Mostramos a continuacion un
breve resumen de cada uno de ellos, haciendo hincapié en las aportaciones principales

que cada capitulo proporciona.

En el Capitulo 1 se presentan las caracteristicas del objeto de estudio de acuerdo a
la critica literaria: el personaje del gracioso y unas breves notas acerca de la teoria de la
comedia, haciendo énfasis en sus elementos principales de acuerdo al papel que
desempefia en cada una de las doce comedias estudiadas y en las aportaciones que este

personaje tiene para el estudio de la comedia durea.

El Capitulo 2 explica la metodologia seguida en este estudio desde el punto de
vista de las Humanidades Digitales, tanto en las herramientas conceptuales que lo
soportan como en las herramientas informaticas que han hecho posible su aplicacion. En

particular, surge la necesidad de determinar la estructura conceptual que permita codificar



los componentes de la comedia a partir de las caracteristicas presentes en el texto
dramatico (lo que se ha llamado descriptores) para posteriormente proyectar dicha
estructura en la herramienta que se disend para este trabajo. Este capitulo intenta mostrar
las dificultades a las que se enfrenta el investigador para estructurar un texto que por su
naturaleza tiene una estructura compleja y multifacética, y las soluciones que se pueden
aportar para descomponerlo en los elementos necesarios para su analisis. El resultado de
la metodologia desarrollada para el problema que aqui planteamos conlleva,
necesariamente, una anotacion manual de las participaciones del personaje por medio de
una serie de descriptores predefinidos que permiten almacenar la informacion

imprescindible de cada uno de los componentes seleccionados.

Cada anotacion manual contiene tanto la informacion que describe directamente
cada participacion del personaje, como informacion del contexto en el que ésta se
desarrolla y que ayuda a su mejor descripcion. A continuacion se muestra una de las

anotaciones:

Calabazas: [Aparte]

Si cual veo lo que andan,

lo que hablan viera, yo viera

lo que andan y lo que hablan,

llegarme quiero. (Casa con dos puertas, j. 111 vv. 544-547)
Esta participacion se desarrolla bajo el siguiente contexto: Calabazas habla en un aparte,
esto sugiere que no hay una relacion jerdrquica explicita, pues la interaccion es con el
publico. Esta caracteristica sugiere también que la accion dramdtica de Calabazas en esta

participacion es un Aniadido de informacion (aparte) a la trama, pues al no ser escuchada



por ningin otro personaje, la informacion es para el espectador. Esta comedia es del
género de Capa y espada, por lo tanto no es sorpresa que la accion se desarrolle en un
espacio cerrado, en particular en una casa, pues es frecuente en este tipo de comedias
recurran a este espacio para el desarrollo de la accion. El gracioso no es un personaje que
posea honor, pero su amo si y es en la progresion de la trama cuando el estado del honor
cambia, en este ejemplo el honor se arriesga, pues la participacion de Calabazas se
dearrolla cuando Félix y Lisardo discuten por la misteriosa dama, la cual parece ser la
misma dado el enredo creado en la comedia. Este enfrentamiento entre Félix y Lizardo
caracterizan el tipo de situacion bajo dos descriptores: peligro, pues existe la posibilidad
de que la dama sea descubierta y haya un duelo entre los galanes; y romance, pues toda la
situacion se da por los enredos amorozos y el cortejo a Marcela. Tras el analisis del
contexto y la mayoria de los descriptores identificados se puede saber la dispocision de
este personaje para esta participacion en particular; Calabazas manifiesta un deseo (Acto
de habla) en esta participacion, por lo tanto se deduce que manifiesta su intencion
directamente, pues no oculta nada y expresa con claridad su deseo por entender el

enredo.

Este es el modelo que se siguid para cada una de las participaciones de cada uno
de los graciosos, en cada una de las comedias, y que se verdn representadas en los
resultados del resto de los capitulos, los cuales presentan los diversos componentes que
han sido considerados asi como los resultados que se han obtenido tras analizar
conjuntamente (y bajo diversos angulos) las anotaciones de los componentes para todas

las comedias.



Como uno de los posibles componentes que permiten analizar las participaciones
de los personajes, se recurri6 al uso de la pragmética como teoria general y, en particular,
a la clasificacion que ésta proporciona de los verbos de actos de habla. El Capitulo 3
presenta la teoria de los actos de habla y los requisitos que precisa para ser aplicada al
estudio de textos dramaticos. Los actos de habla proporcionan una clasificacion de los
verbos dependiendo de la funcién que estos tengan en el discurso y, al ser el teatro un
texto centrado en didlogos entre sus personajes, se abre de forma natural la posibilidad de
aplicar esta teoria en el estudio de la comunicacidon entre los personajes. Pero ademas,
desde el punto de vista de la pragmatica es necesario analizar la disposicion de los
personajes en el momento de esa participacion, por lo que se afiade un componente que
permite almacenar dicha disposicion. Como cierre de este capitulo, se muestran los
resultados de los andlisis llevados a cabo sobre las anotaciones de los componentes

asociados a los actos de habla.

En el Capitulo 4 se contintian analizando otros componentes necesarios para la
anotacion de las participaciones del gracioso. En particular, se estudian aquellos
componentes relacionados con el contexto que rodea cada accién dramadtica en la que se
produce la participacion del personaje. Uno de los componentes de este contexto es el
espacio dramatico, pues se entiende que cada espacio tiene sus propias reglas de
comportamiento y esto condiciona la eleccion de enunciados por parte del hablante (en
este caso el gracioso). Ademads el gracioso condiciona sus participaciones de acuerdo al
nivel social al que pertenece, ya que siendo habitualmente de un nivel social inferior, su
comportamiento sera diferente si interacciona con personajes de nivel superior o de un

nivel equivalente. Esta caracteristica de la interaccion de los personajes en escena se



refleja por medio de lo que hemos llamado relacion jerarquica, que también condiciona
la eleccion verbal y con ella el contexto de su enunciacion. Adicionalmente, recuérdese
que en el teatro del Siglo de Oro el honor es un componente esencial para el desarrollo de
la trama, llegando incluso a ser el tema y motor fundamental del argumento. Las posibles
variaciones del honor a lo largo de la obra se almacenan por medio de un componente
llamado estado del honor. Al igual que en el capitulo anterior, el capitulo se cierra con

los andlisis derivados del uso de estos componentes en las doce obras del corpus.

Finalmente, el Capitulo 5 se centra en el estudio de las funciones dramaticas del
gracioso en las comedias del Siglo de Oro. En este capitulo se presenta como estas
funciones dramaticas, junto con el resto de componentes ya analizados, ayuda a clasificar
las comedias en sub-géneros dramaticos, mostrando las coincidencias tanto estructurales
como temadticas en el corpus que comprende este estudio y permitiendo ver las
similitudes entre géneros dramaéticos, lo que confirma la hipdtesis acerca del peso que

este personaje juega en esta clasificacion por medio de sus participaciones.

La tesis se cierra con un capitulo de conclusiones en el que se recogen los
principales resultados obtenidos en su desarrollo, tanto desde el punto de vista filolgico
como metodoldgico y un conjunto de apéndices que complementan la informacién de
algunos de los capitulos anteriores. En concreto, en el apéndice 1 se muestra la
clasificacion de los verbos segliin los actos del habla que propone la pragmatica (se
muestran las versiones de Austin, que es el que mas se ha usado, y de Calvo), y en el
apéndice 2 se proporcionan resultados de consultas adicionales y que sirven de

complemento y explicacion a algunos de los resultados expuestos.



1 El gracioso y la comedia del Siglo de Oro

1.1 Los origenes del gracioso: del pastor bobo al gracioso
calderoniano

Al igual que el teatro espaiiol, sus personajes evolucionan con el tiempo y la
profesionalizacion tanto de la escritura como de la escenificacion. Por esta razén no se
puede decir que el gracioso sea un personaje que haya emergido espontaneamente, ni que
sea una novedad del teatro aureo, sino que, como se vera a continuacion, es producto de

la evolucion de otros personajes que aparecen con anterioridad en la historia del teatro.

Aunque sus origenes se han rastreado hasta la comedia greco-romana (Ley 30-42),
la falta de mezcla entre los géneros teatrales de este periodo dificulta la existencia de un
personaje con las caracteristicas propias de lo que mas adelante se va a conocer como
gracioso. Ley establece una comparativa entre los esclavos de la antigiiedad clésica y los
sirvientes del XVI-XVII, atribuyéndoles a ambos el papel de confidentes y guias de los
jovenes hijos de nobles (37). Esta caracteristica se puede atribuir al gracioso por su
condiciéon de siervo, pero, tal como se representa a la mayoria de graciosos en el siglo
XVII, la condicion de confidente se limita casi exclusivamente a motivos amorosos y en

la mayoria de los casos el gracioso no es precisamente el mejor consejero para su amo.

En el teatro anterior a Lope de Vega aparece la figura de donaire, que consistia

basicamente en ser la caricatura del amo a quien sirve. Se trata de un personaje que se



caracteriza por asumirse galan, aunque nunca pretende actuar fuera de su estrato social, y
que representa la burla de la relacion del caballero y su dama. Aunque este personaje ya
cuenta con caracteristicas que luego se identificaran con el gracioso, es todavia una
imagen incompleta y sin una personalidad claramente definida ni independiente del

galéan.

Para Frangoise Cazal, el personaje del cual evoluciona el gracioso del Siglo de
Oro es el pastor bobo. Cazal analiza los rasgos genéricos que caracterizan al pastor y las
funciones que desempena en la obra y establece que se trata de un personaje perezoso,
amigo de la gula y de notable cobardia, caracteristicas estas que mueven a risa, 0 mejor
dicho, a burla, una burla de la cual es objeto. La comicidad de este personaje es de tipo

pasivo, la risa es a costa suya, no provocada por ¢l (Cazal 7-8).

Siguiendo la misma linea caricaturesca propuesta por Ley, se encuentra que tanto
el pastor como el esclavo son personajes que pertenecen a la tradicion literaria, a la vez
que, sin embargo, juegan un papel dentro de la cultura popular y mantienen atributos
tradicionales: ambos son ignorantes, cometen equivocaciones simples que les acarrean
los enredos que luego seran objeto de burla, también son supersticiosos y no tienen una
relevancia significativa en la obra por si solos. Algunas de estas caracteristicas se
mantendran con el gracioso, pero el personaje ird adquiriendo mds importancia en la
trama de la comedia durea a medida que el teatro va alcanzando un mayor nivel de
comercializacion y profesionalizacion. Esto hard que el personaje evolucione y pase de
ser una figura pasiva a convertirse en “el detonante del humor, ademés de dejar de ser
solo un bobo, y llegar a ocupar papeles significativos” (Cazal 10), lo cual sucedera a

partir de Lope y su Arte Nuevo.
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El paso de pastor a gracioso responde también a la urbanizacion de las tramas de
Comedias. El pastor, o simple, “vendria a ser algo asi como un rastico domesticado, un
pastor que ha abandonado el ganado y se ha urbanizado” (Diango 20), pero esta
civilizacién del personaje no borra sus caracteristicas mas representativas; es cierto que
ya no actia como campesino, pero no es completamente citadino, no ha adquirido
modales cortesanos y se sigue guiando por sus instintos mas basicos. El personaje ha
dejado el campo y pretende haber adquirido un mayor nivel de educacion, habla en latin,
o lo que cree que es latin, pues sus frases no tienen sentido alguno, esto en caso de que
estén bien pronunciadas, lo cual es poco habitual. A pesar de que el gracioso mantiene
rasgos de sus predecesores, este personaje nace fuera del ambiente rural, obra junto a un
galdn cortesano y, en mayor o menor medida, se contagia de sus rasgos, no para ser su
sombra, sino para crear una identidad propia. Se convierte en un personaje que se vuelve
indispensable para la mayoria de las tramas, al grado de volverse un personaje “tipo” que
aparecera a lo largo de toda la dramaturgia del Siglo de Oro y en la mayoria de los

géneros dramaticos de la época.

Cuando el gracioso se vuelve un personaje tipo, implica que varias de sus
caracteristicas se repetiran, no siempre en su totalidad, pero si en un conjunto de atributos
recurrentes. Arjona (21) sefala que, posiblemente, el primer gracioso registrado como tal
sea Tristan (La Francesilla) de Lope de Vega en 1620, por lo que se podria considerar a
Tristan el prototipo de gracioso al que originalmente habrian recurrido el resto de autores
del teatro del Siglo de Oro. Sin embargo, Arjona no hace una caracterizacion del
personaje tipo, mas bien hace una descripcion de Tristan y, con ella, establece una

descripcion de lo que seria més tarde este personaje del teatro del barroco. La lista de
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Arjona asciende a treinta descriptores, todos presentes en Tristan, y que se repetirian, con
mayor o menor grado, a lo largo de los siglos XVI y XVII en los graciosos que le
suceden (3-9). La lista de Arjona no tiene ninguna clasificacion interna, en este estudio y
para ayudar a comprender el listado se afiadieron clasificadores para crear conjuntos
descriptivos:

* Relacién con su amo: en este grupo se condensan las caracteristicas del personaje
que afectan directamente la relacion con el amo (recuérdese el pareado galan-
gracioso).

* Descriptores del personaje: son las caracteristicas propias del personaje, aquellas
que lo describen tanto fisicamente como en su comportamiento.

* Representacion de valores sociales: el personaje refleja valores vigentes en la
sociedad de su época, y aunque sus caracteristicas lo alejen del modelo de
ciudadano ejemplar, no transgrede los limites o se reincorpora a ellos si llegase a
pasarlos.

* Funcion dramadtica: estas caracteristicas estan relacionadas con las funciones que

el personaje tiene en la trama, su relacion con el argumento.

De esta forma, tomando a Tristdn como el prototipo del gracioso, se encuentran
los siguientes descriptores, que no se mencionan en el orden propuesto por Arjona sino
agrupadas de acuerdo a la relacion que tienen con su amo, en la caracterizacion del
personaje como individuo, en el papel que juegan dentro de las convenciones sociales de

la época y en la funcién dramatica que desempeiia:
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En relacion con su amo

Parodia el discurso de los amores y otros Se burla del amo en su cara y a sus espaldas

actos de su amo Es el consejero de su amo, en especial en
Parodia del discurso del amo cuestiones de amor
Irrespetuoso con su amo Leal a su amo

Descriptores del personaje

Borracho o con fama de borrachon Indiscreto

Presuntuoso. Se precia de saber mucho Astuto

cuando no es asi Desesperado,  colérico.  Desesperante y
Se dice poliglota “colerizante”
Se esfuerza por ser gracioso Incrédulo
Refunfufién Busca en todo momento la comodidad fisica

Se burla de si mismo si no hay de quien mas Embustero, pero sus mentiras son inofensivas

burlarse Cobarde por naturaleza
Desvelo por el dinero Fanfarron, alardea pero son so6lo arranques
Preocupacion por la comida pasajeros

Representacion de valores sociales

Cristiano Amigo de refranes y moralejas
Miségino, clasifica a las mujeres de la Con el matrimonio del galan y la dama
misma forma: volubles e indignas principales viene el inevitable matrimonio
entre los criados

Funcion dramatica

Encargado de recitar los pasajes picantes de Esta estrechamente ligado con los personajes
la obra principales de la comedia

“Campea” por toda la pieza Recita los ultimos versos de la comedia

Tabla 1-1. Relacion de descriptores propuestos por Arjona para la caracterizacion del

gracioso

De esta clasificacion se deduce que el gracioso ha adquirido atributos Unicos que
lo distinguen del resto de los personajes, que si bien lo mantienen en relacién a su amo,

también le permiten relacionarse con el resto de los personajes de la comedia y le
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proporcionan una nueva capacidad de interaccion con el publico, caracteristica que s6lo
¢l posee dentro de la obra. Dramaticamente, el gracioso funciona en relaciéon con otros
personajes, consigo mismo, con otros graciosos (generalmente una contraparte femenina,
aunque no necesariamente) y es detonante de gran parte de los enredos que formaran

parte en la Comedia, ademas de cerrar la obra con una interaccion directa con el publico.

Calderon, por su parte, caracteriza a sus graciosos ya desde el nombre: Clarin,
Pasquin, Calabazas, Chato, etc. En cuanto a la situacion social del personaje se inclina
hacia graciosos cortesanos, ya sean criados, caballeros ridiculizados o soldados; sin
embargo, si la trama lo requiere recurre a rusticos, negros o moros (Navarro Gonzalez 89-
108). El gracioso calderoniano se centra en crear una situacién coémica basada en la
palabra, en una técnica en la que son pocos los que recurren a gesticulaciones excesivas,
pues es el ingenio de sus frases combinado con la situacién que rodea el didlogo lo que
mueve a risa. Este personaje inventa palabras, provoca enredos o crea malentendidos
utilizando el contexto para alcanzar su objetivo. Del personaje tipificado, el gracioso
calderoniano utiliza los recursos de burla y la queja en su discurso; sin embargo, recurre
poco a dobles sentidos o al lenguaje tosco. En realidad, se puede afirmar que este
personaje, en el teatro de Calderon, no se aleja demasiado del discurso que rodea sus
intervenciones, sino que lo utiliza como contenido de la gracia, sus interacciones con el
publico son para enfatizar la escena o afiadir informacion, no sélo la burla superficial,
hace pocas alusiones a refranes o chistes populares. Ademads este gracioso calderoniano
estropea el discurso de su interlocutor con vocablos elaborados, con invenciones
lingiiisticas y con alusiones a escenas anteriores y posteriores dentro de la trama. Dirige

la comicidad dentro de la accidn, la enmarca para relajar una situacion seria o la exagera
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para hacerla peligrosa para los personajes y es asi como gana la complicidad del ptblico
y genera la intriga de la trama. Uno de los graciosos calderonianos mas significativos es
Cosme de La dama duende, este gracioso expresa su vision del mundo sin temor a
represalias, es supersticioso y objeto de la peor parte del enredo, ademas de ser borracho,
cobarde y perezoso. Es el personaje tipo en su maxima expresion, es fiel a su amo, pero
se niega a ser participe del enredo, sin lograr evitarlo. Es vulgar y misogino, avaricioso,
desconfiado e ignorante “pero no por ello el criado deja de funcionar como un acicate
para el espiritu observador de su amo, ya que sus preguntas y dudas, en general basadas
en un contracto muy realista con la vida diaria, obligan a Don Manuel a tratar de
encontrar respuestas que no se le hubieran ocurrido espontaneamente” (Pérez Magallon
68). Cosme motiva a descifrar el enredo y el misterio de la dama duende, insta a su amo a
buscar soluciones y, a su modo, lo aconseja para cerrar con un final feliz en el que se

restaura el orden y se mata la supersticion.

Los juegos de palabras en los que se altera la fonética son frecuentes en los
graciosos calderonianos, llegando en ocasiones al empleo de latinismos sin sentido o a
vocablos anticuados, ya sea para aparentar sabiduria o por ser caracteristica propia de su
condiciéon poco educada. En El castillo de Lindabridis, por ejemplo, Malandrin usa este

ultimo recurso, que remite al habla caballeresca de los libros medievales:

Malandrin: jAh del castillo! Si non
Yace la infanta desnuda
Catadlo, y que a un agujero

Asome su hermosura. (J. II)
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Este es un ejemplo en el que el gracioso recurre al habla caballeresca para
convocar la presencia de la dama y en el proceso insulta la honra de Lindabridis y se
mofa de la intencién amorosa de su amo. Es una burla de los personajes principales, de
sus intenciones amorosas y, sin embargo, se hace combinando una mezcla de lenguaje

poético y palabras vulgares.

El gracioso calderoniano pronuncia versos de calidad equiparable a la de su amo,
cargados de ingenios y, a veces, con una dimension narrativa en la que una moraleja
inventada se acomoda para salvarlo de una situacién embarazosa y le sirve para atribuirse
el conocimiento y la intenciéon de ayudar a su amo por medio de un consejo oculto en las
palabras. Estos juegos de palabras pueden estar mejor o peor logrados y, cuando el
discurso comienza a perder sentido o la ignorancia del personaje comienza a
manifestarse, recurre al uso de sin6nimos, antdbnimos o juegos con los sonidos para

contrarrestar esa imagen.

Este personaje se esfuerza por encajar en una clase social a la que no pertenece y
lo hace replicando el comportamiento del galan en sus amorios, con el que desea
impresionar como su amo ha impresionado a la dama; por ello, recurre al ingenio y apela
a la inferioridad intelectual de su conquista, se halaga y promueve sus cualidades. A pesar
de ser un personaje cobarde, defiende su cobardia cubriéndola de prudencia,
manifestando excusas que le impiden pelear y esperando engafiar con su discurso al resto
de personajes “bajos” de la comedia. Esta funcion también la suele utilizar frente a los
personajes nobles sin quebrantar su postura y justificando/justificandose ante todos. Un
ejemplo de ete comportamiento se encuentra en La dama duende, cercano al inicio de la
comedia los galanes pelean y se indica a Cosme, el gracioso, que saque la espada y se una
a la pelea, a lo que éste responde:

Cosme: Es doncella,
y sin cédula o palabra

no puedo sacarla. (I, vv. 177-179)
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Calderon pone en boca del gracioso referencias a obras literarias, algunas propias
y otras ajenas, pero por ser mencionadas en el texto se entiende que el publico pudo
haberlas conocido (también es posible que estas referencias se dirijan a otros dramaturgos
y a quien tuviera acceso a la representacion o la lectura del texto). De esta forma, cuando
compara una dama con La dama duende, el espectador sabe a qué esquema recurrir para
tal caracterizacion, recurso que salva tiempo en la descripcion de los personajes o las
situaciones que son comparadas con otra obra conocida y crea un lazo mas de

complicidad entre el gracioso y el publico.

1.2 El gracioso en el teatro del Siglo de Oro

2 <6

El término “gracioso”, “usado como sustantivo, significa el que en las Comedias y
Autos tiene el papel festivo y chistoso, con que divierte y entretiene” (Autoridades 68,2),
es por ello que el gracioso dentro de la comedia es el creador de enredos, de
malentendidos; también es mensajero, confidente y galan. Cambia las palabras para dar
informacion, exagera las acciones para entretener al publico, es el portavoz de la parte
mas realista de la trama, el personaje més cercano al publico que lo observa y, al mismo
tiempo, la linea entre la realidad del tablado y la ficcion de la comedia. A lo largo del
siglo XVII el personaje del gracioso se afianza a si mismo como uno de los personajes
angulares del teatro aureo que, como el galan o la dama, se vuelve un personaje

fundamental para la obra al formar una parte constitutiva de la trama.
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Al no trabajar con memorias de apariencias y tener noticias de las
representaciones de cada una de las comedias, s6lo se puede recurrir al texto y las
didascalias que describen las acciones del personaje. Como se ha mencionado
anteriormente, el gracioso es un personaje tipo, con caracteristicas que lo distinguen del
resto de los personajes y por esta razén “estamos ante un personaje cuyos perfiles
externos se encajarian con un actor de no muy buen talle, voz poco entornada y brillante,
y andares nada esbeltos y nobles. Mds bien seria un tipo bajo, rechoncho mejor, con
caminar divertido y presto a tropezar, ronca garganta que se extrema al intentar cantar o
entonar una vieja balada” (Oliva 426). De acuerdo con Oliva, las caracteristicas del
personaje se encuentran en el texto dramatico; estas caracteristicas remiten al Sancho
cervantino, y para ser encarnadas tal cual necesitan un “actor ideal” para crear al
personaje, o bien recurrir al disfraz para lograr la apariencia requerida en la obra. Estas
caracteristicas “literarias” se vuelven patrones que se manifiestan en escena gracias al
actor, lo que sugiere que Oliva tiene razon al decir que el mismo actor representaria una 'y
otra vez al gracioso en diferentes comedias, ya que no s6lo encarna al personaje, sino que
comienza a ser identificado con “el gracioso” por el publico (al igual que las damas,

galanes, viejos) que asiste a las representaciones de la compaiiia.

Mas alld de la representacion en escena, el gracioso cambia de modalidades
dependiendo del dramaturgo que lo crea y de la comedia en la que toma parte. Hasta
ahora se han mencionado las caracteristicas comunes del personaje que lo convierten en
un personaje tipo del teatro dureo; sin embargo, no se ha mencionado aun la importancia
que las diferencias en este personaje adquieren en relacion con los diferentes subgéneros

coémicos en los que aparece. Como se ha visto, el término comedia describe grosso modo
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la mayor parte de la produccion teatral de los siglos XVI-XVII. Huerta Calvo afirma que
“comedia puede ser tanto una tragedia o una tragicomedia, como una comedia coémica
propiamente dicha” (Huerta Calvo 310), de manera que el subgénero al que cada comedia
pertenece depende directamente de la tematica de la obra. La variedad de las lineas
argumentativas dentro de los diferentes géneros ayuda a estipular de antemano la
importancia que tendran los personajes dentro de la obra. Resulta légico asumir que
Mosquito, de El escondido y la tapada (una comedia de enredo), tendrd un papel mas
significativo y con mayor cantidad de apariciones que, por ejemplo, Coquin en E/ Médico
de su honra (tragicomedia), pues la propia tematica de las comedias determina la
existencia de comicidad en cada una de ellas, aunque cada uno de estos graciosos cumpla
una funcién diferente en la comedia a la que pertenece. Coquin aparece poco en escena,
la gracia que causa es limitada, pues no logra el cometido de hacer reir al Rey y las
ocasiones en que podria apelar a la risa del publico es cuando habla del peligro de no
cumplir su deber; sin embargo, este personaje es quien, hacia el final de la obra, cuenta al
Rey lo que ha pasado en la casa de Gutierre y anuncia la muerte de Mencia. Por su parte,
Mosquito (El escondido y la tapada) interviene de manera constante en la trama,
establece el decisivo par galan-gracioso y ayuda a su amo, Don César, en sus andanzas
por conseguir a Celia. La tematica de ambas comedias determina lo que se espera de sus
personajes y aunque en ambos modelos, tan diferentes uno del otro, aparezca la figura del

gracioso, las razones son tan opuestas como las tramas.

No solamente los sub-géneros comicos son razon suficiente para establecer las
diferencias y los papeles que cada gracioso desempefiard, ya que, si bien los dramaturgos

mantienen la vigencia de los patrones y tipos, también afiaden caracteristicas distintivas
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en sus personajes. Arango (377-86) presenta una breve descripcion de las caracteristicas
de los graciosos de cuatro dramaturgos aureos en la que se pueden observar algunas de
las caracteristicas que hacen distintivos a los graciosos:

a) Lope de Vega, usando como ejemplo Fuenteovejuna: Mengo es la
contrafigura del héroe/galan, es el prototipo de gracioso pues su
comportamiento atiende a los rasgos mas significativos de este personaje: se
burla, canta, hace juegos de palabras, es el guia de la parodia; pero también es
el personaje que, por su condiciéon “menor” representa la critica social de la
obra, ya que declara los abusos del Comendador y mantiene la unidad de
Fuenteovejuna.

b) Tirso de Molina, usando E! burlador de Sevilla como ejemplo: Catalindn,
aunque conserva los rasgos de cobardia y su “hablar surrealista”, es un
gracioso que aconseja a su amo con la intencién de evitar que le pase nada
malo.

¢) Juan Ruiz de Alarcén, en La verdad sospechosa: Tristdn es un gracioso
diferente al resto de los graciosos 4ureos. Es un criado virtuoso, de confiar y
con estudios, protege a su amo a base de consejos y es el guardidn y protector
de la honra de su amo. Es un noble venido a menos, inconforme con su papel
de servidumbre.

d) Pedro Calderén de la Barca, en La vida es sueiio: Clarin es otro de los
graciosos que forma parte del corpus, desconoce el codigo de honor y sus
chistes interrumpen el drama. Es un gracioso cambiante, pues aunque
mantiene su papel, lo adapta al contexto en el que se encuentra, pues la
intencion de agradar es su motor principal. Clarin tiene la funcién de, ademas
de divertir, acercar la comedia al publico y asegurarse de que la comprendan.

(Arango 377-86).

Sin bien esta descripcion ayuda a delinear las diferencias que cada dramaturgo usa
para su gracioso, es necesario sefialar que las obras que Arango compara son todas obras

“serias”, ninguna de estas comedias es una comedia comica y los temas entre las obras
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seleccionadas no podian ser mas distintos. Aunque esta descripcion sea util, es importante
que, para establecer diferencias significativas entre los personajes, se haga una
comparativa entre obras pertenecientes al mismo género dramadtico; sin embargo, debe
admitirse que esta comparativa mas que diferencias aclararia similitudes. Para este
estudio del gracioso, el analisis se centra en el personaje creado por Calderon y en la
funcién que desempefia en diferentes sub-géneros dramaticos. No es la intencion de este
estudio describir la totalidad de graciosos 4ureos, sino analizar las caracteristicas de la

comedia que se desprenden de las intervenciones de este personaje.

Calderon crea graciosos para todas sus comedias, lo que como ya se ha visto es
una convencion que ataiie a todos los dramaturgos aureos; sin embargo, los graciosos
calderonianos tienen la caracteristica de pertenecer exclusivamente a la obra para la que
fueron creados, es decir, que, aunque poseen caracteristicas del personaje tipo, su
desarrollo en la obra a la que pertenecen no solo esta ligado al amo a quien sirven, sino
que determina el éxito o fracaso de la relacion amorosa, la revelacion de secretos, el
comportamiento de su amo y, dependiendo del subgénero, la existencia de una
pantomima independiente de la historia principal para “relajar” al publico. A pesar de las
caracteristicas que comparten, los graciosos calderonianos estan sujetos a sus tramas

particulares y son éstas las que determinan sus atributos.

Las sutilezas en los detalles de cada obra haran que un gracioso sea mas burdo o
mas cultivado y determinara también la cantidad de participaciones que son necesarias en
la trama. Por ejemplo, en Guardate del agua mansa Hernando participa menos de 50
veces, la mayoria de ellas en didlogos breves que invitan a su amo a sentarse a la mesa o

anuncian la salida de las damas. Este personaje habla poco y la mayor parte de su
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participacion se limita a la interaccién con su amo para brindarle un consejo o darle pie
para un largo discurso. Puede pensarse que en una obra como ésta la presencia de un
gracioso sobra, pero la existencia de tridngulos amorosos y la necesidad de casar a su
amo dan la oportunidad perfecta para crear un gracioso, en su mayoria silencioso, pero de

participaciones significativas.

En obras como El galan fantasma, donde el gracioso participa mas de un
centenar de veces, sus discursos son mas recurrentes en juegos de palabras y quejas, con
los que provoca los enredos necesarios para proteger a su amo de ser descubierto por el
padre de su dama. Candil crea una relacion amorosa para si mismo y, aunque durante
toda la trama mantiene una burla de la situacion de su amo, también provee consejos y
artimafias para ayudar a su sefor hasta que logra su objetivo y ambos terminan felizmente
casados.

Puesto que E! galdn fantasma es una comedia de enredo, de trama romantica y
Guardate del agua mansa es una comedia mas seria, aunque con romance de fondo,
podria pensarse que el gracioso sélo estd en ellas por convencidn teatral; sin embargo,
como se verd en capitulos posteriores, el personaje cumple funciones dramaticas
diferentes en cada una de las tramas. La cantidad de participaciones que tiene en cada una
de ellas esta subordinada a la necesidad que de ¢l se tiene para crear comicidad. En
Guardate del agua mansa, por seguir con el ejemplo, Hernando es el criado y sus rasgos
codmicos son sencillos, cumple mas la funcién de ayudante, complice y proveedor de
consejos a su amo que de creador de risas y enredos; todo ello responde a la presencia de
otro personaje en la misma trama que es la personificacion de la burla de los nobles. Don

Toribio es una aproximacion al figurén, un noble de provincias, de modales burdos, que
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habla con vocablos ajenos a la corte de Madrid, es sencillo en su pensar y resulta torpe en
su trato. Con este personaje de contrapeso, Hernando limita su participacion como
gracioso porque Don Toribio es la gracia de la obra, y se convierte en el objeto de burla
de las damas y sus pretendientes. El papel de Hernando se ve limitado, aunque posee las
caracteristicas del gracioso, por el hecho de que existe un personaje que estd construido a
partir de la burla que provoca involuntariamente. Aunque Don Toribio no es la figura
“oficial” de criado gracioso en esta obra, se analizara su papel en ella como figura de
gracioso, pues su caracterizacion encaja con varios de los rasgos que pertenecen a este
personaje tipo. En la Ilustracion 1-1 se muestra el diferente uso de las funciones
dramaticas y de los tipos de situacion por parte de ambos personajes, poniendo de relieve
las diferencias entre los papeles que juegan ambos personajes (en capitulos posteriores se

detallaran los analisis que hacen uso de este tipo de descriptores).
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Referencia al pasado (contexualizacion/ fuera de la obra).
"3

Conexidn al futuro (dentro de la obra)ll

1
Hernando ‘

Malenterﬂdo.
8
Interaccién con otros personajes. '153
Don Toribio ,‘ 16

. Afiadido de informacién (aparte)ill

Interaccién con el publico. B
10

X

Referencia al pasado (dentro de la obra).

RomapeslS 10
Don Toribio" Hernando‘ Aventl]rléﬁ
5 7 2
Invitacion{3 Confrontacisn{y

Ilustracion 1-1. Usos de funciones dramaticas y tipos de situacion por los dos graciosos

de Guardate del agua mansa

Es poco frecuente que haya dos graciosos en las comedias calderonianas y
cuando llega a haberlos estos aparecen en las siguientes combinaciones: dos criados
graciosos, aunque uno siempre tiene mas atribuciones de este personaje tipo que el otro
(Moscon y Clarin en El mdgico prodigioso); una pareja hombre/mujer, en la que el
gracioso cuenta con su contraparte femenina aunque ésta suele hacer burlas solo del
gracioso hombre y en la que ambos pueden ser villanos o criados (Gil y Menga en La
devocion de la cruz); y el ejemplo de Don Toribio (Guardate del agua mansa), que se

acerca mas a una aparicion del figurén que a una pareja de graciosos.

Otro tipo de presencia de graciosos en el teatro calderoniano se encuentra en la
comedia burlesca. La naturaleza misma de este género hace que todos sus personajes

actiien con rasgos del gracioso y posean algunas de las caracteristicas correspondientes a
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este personaje tipo. En este género literario puede apreciarse la teoria bajtiniana de la
inversion del mundo por medio del carnaval. En ella los reyes son glotones, las damas
perezosas, los galanes cobardes y todos interactian dentro de un mundo que pareceria
igual al de cualquier otro género de comedia; sin embargo, es el comportamiento de los

personajes lo que hace que el orden se subvierta y todos se vuelvan graciosos en escena.

1.3 Teoria de la Comedia

La comedia es un género dramadtico caracterizado por el enfrentamiento de sus
personajes con la vida cotidiana que los lleva hasta un desenlace “feliz”, o por lo menos
estable, donde los conflictos desarrollados a lo largo de la trama se resuelven y el orden
es restablecido. La comedia estd determinada por la accion dramatica de los
protagonistas. A diferencia de la tragedia, la comedia recurre a personajes aparentemente
sencillos, con problematicas menos trascendentales, pero no por ello exentas de suspense
o drama. Bien es cierto que la comedia tiende a restaurar el orden roto en algun punto de
la trama y que son las acciones y el autoconocimiento de los personajes, por medio de la
interaccion entre ellos, los que llevan a resolver la problemdtica que se presenta. La
contraposicion tragedia/comedia no es nueva y ha sido ampliamente estudiada; sin
embargo, en esta seccidon se delimita el marco tedrico al estudio de la comedia para

contextualizar esta investigacion.

El término “comedia”, en relacion con el teatro del Siglo de Oro, puede significar

cualquier pieza de teatro mayor, con excepcion de los Autos Sacramentales, en lo que
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constituye un género con caracteristicas propias, o bien puede referirse a una “comedia
cdmica”, en contraposicion con un drama o una tragedia. En lo que sigue, se considera

esta segunda acepcion de comedia, es decir, la comedia cémica.

Uno de los estudios mas significativos acerca de la comedia es el de Olson (200).
En este estudio, Olson sefiala que la comedia no reside en los acontecimientos, sino en la
opinién que se tiene acerca de dichos acontecimientos. Para Olson, la comedia es una
imitacion de acciones sin valor, una mera ficcion alejada de la veracidad y del espectador,
cuya Unica busqueda es la de obtener una restauracion de la mente en un balance entre la
euforia y la falsa libertad, entre los deseos y las emociones provocados por la
preocupacion creada de la nada durante la comedia. A esto es a lo que Olson llama
“catastasis”, el equivalente en la comedia de la catarsis de la tragedia (Arellano, Historia
del teatro 28-30). Olson describe la comicidad de la comedia como una estructura
compuesta de chistes que, en realidad, son formas de agresion que dejan a la audiencia
satisfecha de no ser ellos el objeto de dichas agresiones. Esto mismo seria lo que le haria

perder valor frente a esa misma audiencia.

Por otro lado, Langer afirma que “el ritmo vital” de la comedia pertenece a la obra
coémica, no a la vida real (318). Este ritmo vital provoca que la fuerza de la comedia
proceda enteramente de un escenario que envuelve al publico, pues trivializa la lucha
humana y sus peligros al presentarlos por medio de personajes amorales y alejarlos del
espectador real. Sin embargo, se debe mantener la distancia entre realidad y teatro, la idea
de alejar los personajes y las tramas de la vida real, ademds de intrigar al espectador, lo
mantiene en un mundo seguro donde las transgresiones se restauran al final de la

comedia. Esta postura se acerca a la teoria bajtiniana del carnaval (Bajtin 70), donde éste
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se presenta como un espacio para parodiar los ritos oficiales dentro de un marco aceptado
por convencion y con la consecuente restauracion del orden social y jerdrquico que se
produce tras la finalizacion del mismo. Asi pues, al igual que en la comedia, la risa del
carnaval seria una burla permitida, coincidiendo en ambos casos que se permite la risa

“sin sentido”, pues supone un estado cadtico transitorio.

Con el Arte Nuevo de hacer comedias (1609), Lope presenta una definicion
esquematizada de la comedia a principios del XVII. En esta obra, Lope justifica su texto
contraponiendo la estructura de la comedia con la estructura de la tragedia, en un texto en
el que rompe con las normas de la segunda para definir la primera. Lope demuestra como
una serie de conceptos retéricos definen la composicion de la obra teatral y destaca entre
ellos como los mas importantes: la composicion, donde defiende la fusion de lo tragico
con lo comico, habla de la unidad de tiempo y lugar, la verosimilitud de la trama, asi
como de la divisién de la obra en tres actos; la invencion, que trata de la tematica, la
duracion de la obra y el posible uso de la satira en ella; la peroracion, mediante la que
Lope trata el tema de la representacion y, con ella, los decorados y trajes que se usan en
la puesta en escena; y finalmente, en la elocucion, se refiere al lenguaje y su uso dentro
de la obra, habla de la distincion entre el lenguaje dramatico y el poético y trata de los
diferentes usos que deben hacerse del lenguaje de acuerdo con la trama de la comedia

(Vega 246-63).

El Arte Nuevo establecerd un patrén para el drama del siglo XVII. La comedia
nueva mezcla lo tragico y lo comico, posee un manejo flexible de las unidades dramaticas
y permite la conjugacion, no s6lo de temas, sino también de estilos. De esta forma, se

puede encontrar una comedia de enredos con tintes de tragedia o un drama de honor con
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tintes de comicidad. Sin embargo, la estructura en la division de la comedia se mantiene
estable sin importar el género de la misma: la exposicion ocupa el principio del primer
acto, el nudo ocupa el resto del primer acto, todo el segundo y parte del tercero y el

desenlace se produce en la parte final del tercer acto.

Sin embargo, esta misma valoracion que hace Lope de las fronteras entre géneros
respecto de las practicas teatrales del siglo anterior y de las propuestas conservadores de
los teodricos del neoaristotelismo lleva a una crecimiento desenfrenado de las
combinaciones y los subgéneros y a una dificultad mayor a la hora de clasificar las
comedias del siglo XVII. Una de las propuestas de clasificacion y division de los
diferentes géneros de comedias es la que propone Arellano (138-9). Dentro de una
clasificacion que responde a varios criterios, Arellano distingue entre obras dramaticas
serias y obras comicas para ofrecer el siguiente panorama:

1. Obras dramaticas serias:
1.1. Tragedias: existencia de riesgo tragico, implicacion de los espectadores.
1.2. Comedia seria: con posible variedad de comedias heroicas, hagiograficas.
1.3. Auto y Loa Sacramental: asunto eucaristico, uso masivo de alegorias.
2. Obras comicas:
2.1. Comedia de capa y espada: protagonizada por caballeros particulares, accion
amorosa. Mantiene al espectador admirado y una inverosimilitud en la trama.
2.2. Comedia de figurén: trama parecida a la de capa y espada donde el protagonista
es una figura comica. El humor es provocado principalmente por su propia

ridiculizacién.
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2.3. Comedias palatinas: tramas de enredo, sus protagonistas son nobles, su ubicacion
especial, y temporalmente ofrecen una lejania mayor con el espectador.

2.4. Comedia burlesca: transgrede el orden, es mas cercana a los géneros menores
(entremeses, jacaras, etc.)

2.5. Entremés y géneros breves: cambio de orden, carnavalescos.

Respecto a las diversas etapas que pueden encontrarse en la creacion de comedia,
Vitse distingue cuatro etapas dentro del XVII, que casi corresponden cronoldgicamente
con los cuatro cuartos del siglo. De acuerdo con Vitse, la primera comedia (comedia de la
modernizacion) se escribe durante el primer cuarto de siglo, “en la que se sitia el
nacimiento y triunfo del modelo y donde se produce la exploracion artistica” (citado
Llanos Lopez 131). La segunda generaciéon (comedia de la modernidad) se escribe
durante el segundo cuarto de siglo y representa la fase de madurez estética. La tercera
comedia termina en 1680 con la muerte de Calderén y la paralizacion de la comedia pues,
de acuerdo con Arellano (209), la comedia en su etapa final se ve afectada por la
comicidad al estilo entremesil de la primera etapa. Finalmente, la cuarta comedia es la
comedia de la readaptacion y aclimatacion hacia el siglo XVIII, que ya presenta matices
neoclasicos y tendencias ilustradas (Vitse, 726). Esta postura es discutida, por ejemplo,
por Arellano, quien propone una divisién por escuelas mas que por épocas o etapas de
escritura y que, de esta forma distingue entre la escuela lopesca frente a la escuela

calderoniana, para clasificar los diversos escritores y obras de la época.
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1.4 La Comedia de Calderon

El ciclo de escritura calderoniana abarca de 1620 a 1680. La critica (Rodriguez
Cuadros, Ruiz Ramon, Parker, entre otros) ha dividido su trabajo en dos fases: la primera
abarca desde sus inicios como dramaturgo hasta el cierre de los teatros de 1644-69; y la
segunda fase es la que ocupa las décadas posteriores a su ordenacion sacerdotal en 1651.
Ademas de la diferencia cronologica entre ambas etapas, se puede apreciar una diferencia
mas fundamental creada por la tematica abordada, pues durante la primera etapa de
produccion Calderon escribe fundamentalmente comedias cémicas, mientras que en la
segunda etapa se dedica casi por completo al teatro religioso en forma de autos
sacramentales y a las obras que escribe para las fiestas de corte (Rodriguez Cuadros 117-
20). Ademas, es en esta segunda etapa donde utiliza una mayor cantidad de recursos

escénicos.

Analizando los estudios que se han realizado acerca de esta produccion literaria
(Vitse, Arellano, Ruiz Ramon, etc.), se puede afirmar sin lugar a dudas que se ha prestado
mas atencion al teatro serio calderoniano que a los otros tipos de obras. Sin embargo,
Calderon aborda en su produccion la gran mayoria de los géneros existentes en la época,
desde autos sacramentales y tragedias filosoficas, que constituirian el conjunto de su
produccidn seria, hasta lo que se podria denominar como su produccion ligera, por medio
de comedias burlescas y entremeses. Investigadores como Marc Vitse y Ruiz Ramoén
(Historia del Teatro Espariol, 1983) han sefialado la importancia y la fuerza de la tragedia

calderoniana, ademds de su compleja estructura y su constante reflexion acerca de temas
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tan importantes como el honor y la naturaleza del ser. Pero también debe tenerse en

cuenta la extensa produccion comica que nos ofrece este autor.

Recuérdese la definicion de comedia que se presentd en el apartado anterior. La
comedia, en el contexto del teatro 4ureo, es una produccion de teatro mayor, que se
entiende como un género totalitario compuesto, a su vez, de tipos o géneros
jerarquicamente menores. Como se indic6 anteriormente, Arellano propone una
clasificacion de los géneros de comedia existentes en el Siglo de Oro. Siguiendo esta
clasificacion y analizando la subdivision de comedias que entran dentro de las obras
comicas, en la produccion calderoniana se pueden encontrar representantes de todos los
géneros mencionados, desde comedias de capa y espada (La dama duende, Casa con dos
puertas, No hay burlas con el amor, etc.), hasta comedias palatinas (El galan fantasma,
El secreto a voces, El hijo del sol Faeton, etc.), pasando por las comedias burlescas
(Céfalo y Pocris). Tal variedad de estilos y en tan extenso periodo de tiempo, hacen de
Calder6n uno de los escritores mas representativos del teatro dureo espafiol. El estilo de
Calderdn, sin embargo, no es enteramente nuevo al existente en esta época. Afiade y
cambia tramas, crea un estilo propio, pero la base de su escritura no rompe con el modelo
de la comedia durea, que tiene caracteristicas especificas que la diferencian de teatros

anteriores y posteriores.

En el teatro del Siglo de Oro, y en el teatro en general, el lenguaje es el motor
principal para la construccion de la trama, el espacio, los enredos y la comicidad, al
mismo tiempo que crea relaciones en escena e involucra al espectador en la comedia. El
lenguaje es el generador de las relaciones que permitiran tender un puente entre el mundo

del espectador y el mundo del teatro. Para este objetivo, el teatro dureo utiliza diversos
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niveles discursivos que facilitan la creacion de estos puentes comunicativos. Entre los
diferentes niveles discursivos del lenguaje presentes en la comedia, este estudio se centra

en aquellos que promueven el cardcter de la comicidad.

Por lo general, en las comedias de Calderon so6lo un personaje, el gracioso,
aunque en ocasiones también su contraparte femenina, aporta los elementos graciosos a la
trama. Es precisamente la discursividad que este tipo de personaje utiliza la que le
permite interactuar con los personajes superiores socialmente, de forma que como
respaldo y plataforma de alzamiento, por medio de la comicidad, el gracioso consigue
imponer su forma de ver las cosas desde una posicion inferior. Es interesante también
destacar que la elaboracion del personaje gracioso en los dramas tragicos es otra marca
representativa de Calderén. Las relaciones de los graciosos con sus amos y con otros
protagonistas de estratos socialmente superiores, se enrarecen y complican en este tipo de
obras dramaticas. A menudo por medio de su funcion de voz denunciadora —bufon
emisor de verdades que puede encontrar en las burlas una posible proteccién a su
osadia—, a veces con perspectiva equivocada, o como victima también ¢l mismo de la
tragedia que marca la obra, el gracioso de Calderon adquiere multiples facetas y provoca
una integracion particular de las acciones serias que delimitan las tramas de estas obras.
A la vez, sin embargo, en ellas puede observarse como el gracioso va siendo despojado
de su capacidad risible. En las obras comicas, por el contrario, la extension de los agentes
del donaire le resta protagonismo (Arellano, 457). De acuerdo con Tordera "el gracioso
ostenta la categoria reconocida de un profesional de la risa que de ser un entretenedor en
las pausas del espectaculo o en las transiciones de la accion dramadtica, ha pasado a ser un

trabajo y un papel especializado" (289).
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El gracioso no es solo una de las figuras mas importantes para la creacion de
comicidad es, ademads, por medio de su discurso, el puente que permite hacer participe al
espectador en la comedia de una forma mas relajada, facilitando la comunicacion entre
los dos mundos que conviven durante la puesta en escena. Por lo general, en las comedias
calderonianas los personajes no interactiian con el publico, se encuentran sumergidos en
el mundo de la obra y sus interacciones se restringen a las fronteras naturales de ese
mundo escénico. Es posible argumentar que los soliloquios, comunes en algunos de los
personajes de las obras suponen un medio de comunicar informacion al espectador que es
propio de ciertos personajes que no juegan el papel de graciosos; sin embargo, aunque no
se niega que cumplan esta funcion, este discurso no estd dirigido de manera explicita
hacia el espectador. Como se verd mas adelante en detalle, el papel del gracioso genera
mayor proximidad con el publico, a pesar de que son pocas las veces que interactia
directamente con el espectador, las reacciones que su actividad y didlogo provocan en el
publico hacen que éste se integre al mundo de la comedia, sin cruzar los limites de
ficcion-realidad. De esta forma, el publico responde al gracioso, responde a la comicidad
que éste provoca, de una forma mas explicita de lo que se puede conseguir con otros
recursos teatrales. Por otra parte, el discurso comico es el que lleva una mayor carga de
intencion en el momento de su enunciacion, ademas de tratarse de una intencién mas
diafanamente expuesta que, por ejemplo, en el discurso tragico, con el que se conmueve
al espectador pero en el que raramente se aprecia una respuesta evidente, o en el discurso

romantico, por medio del cual se apela claramente al sentimiento del espectador pero no
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se le involucra'. Asi pues, el discurso comico tiene la intencion de promover la risa como
medio de integracioén del publico con la obra, pero siguiendo un camino unidireccional,
creando situaciones que en la trama de la comedia pocas veces cumplen esta funcion, es
decir, que por medio del lenguaje cémico no es habitual que los propios personajes
respondan con una risa, sino que en la mayoria de los casos la risa proviene Uinicamente

del espectador.

El discurso comico calderoniano, ademas de ser estilisticamente cuidadoso, se
constituye también como un procedimiento formal para relacionar y mantener al
espectador pendiente de la trama y, sobre todo, para obtener una respuesta activa del
publico mediante la risa. Sin embargo, aunque esta funcion del lenguaje coémico es
importante y muy significativa, en las comedias que aqui se estudian también se puede
observar como el discurso comico detona acciones en la trama que de otra forma no
sucederian, genera enredos que conllevan una cierta continuacion de la historia, juega un
papel fundamental para mantener conexiones entre sucesos aparentemente disjuntos en la
trama y permite recapitulaciones sintetizadoras de lo sucedido hasta ese punto de la
comedia. Es decir, el lenguaje cémico pasard a convertirse en una herramienta
fundamental que, en manos del autor, permite jugar con la evolucién y presentacion de la

trama de una forma que, en su ausencia, seria dificil de conseguir.

Marcela en Casa con dos puertas, pone en dialogo lo que el publico ya sabe, lo involucra en la situacion
romantica: “Habeis sin duda pensado/ por las nuevas que yo os doy, que dama de Félix soy;/ pues estais
muy engafiado,/ y esto me habéis de creer:/ si algo cree quien dice que ama,/ que no solo soy su dama,/ mas

que no lo puedo ser” (vv. 265.72).
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Si se atiende a la composicion de la obra de Calderén, hay que recordar que ésta
se reunid y publicé en volimenes separados conocidos como Partes, un total de nueve,
de las cuales, las primeras cinco se publicaron en vida del autor y entre ellas las dos
primeras tienen como editor a su propio hermano, José¢ Calderon de la Barca. Los
nombres con que se conocen estas partes y las fechas que tienen son, respectivamente:
Primera (1636), Segunda (1637), Tercera (1664), Cuarta (1672) y Quinta (1677).
Posteriormente, ya tras la muerte del autor, se reeditan las partes publicadas y se afiaden
el resto de partes hasta el total de las nueve sefialadas, aunque cronoldgicamente no
siguen el orden establecido por la numeracion ordinal de los titulos, conociéndose por:
Verdadera quinta parte (1682), Sexta parte (1983), Séptima parte (1683), Octava parte
(1684), Primera parte (1685), Segunda parte (1686), Tercera parte (1687), Cuarta parte
(1688), Quinta parte (1691) (Aparicio Maydeu 1103). Hay que aclarar que las comedias
contenidas en cada una de las partes no siguen un orden cronolédgico preciso, de manera
que en partes posteriores se encuentran comedias que fueron compuestas con

anterioridad, sino que su reunion se debe a criterios editoriales y comerciales.

Este estudio se centra en el analisis detallado de doce comedias. En concreto, las

obras seleccionadas como corpus de este trabajo se muestran en la tabla siguiente:

Parte primera Segunda parte Tercera parte

Casa con dos puertas El galan fantasma El maestro de danzar
Devocion de la Cruz El médico de su honra La fiera, el rayo y la piedra
Cuarta parte Sexta parte Séptima parte

El monstruo de los jardines El magico prodigioso El magico prodigioso

El Faetonte
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Octava parte Novena parte

Guardate del agua mansa El Castillo de Lindabridis

Tabla 1-2. Comedias seleccionadas para este estudio

Como se ha indicado con anterioridad, el objetivo es estudiar el desarrollo de la
comicidad en las comedias de Calderén y la seleccion realizada responde a dicho
objetivo. Para ello se intenta mantener un equilibrio entre la capacidad de realizar el
estudio detallado que se ha llevado a cabo y la ambicion de abarcar la mayor variedad
posible de sub-géneros dramaticos, entre los que se encuentran comedias de capa y
espada, tragicomedias y mitoldgicas, principalmente. Como se explica en la metodologia
expuesta en el capitulo 2 de este trabajo y con el objetivo de facilitar la anotacion digital
de los textos, las ediciones que se utilizan en este estudio seran, principalmente, ediciones
digitalizadas. Para las comedias que lo permitan se utilizan las ediciones del portal
Cervantes Virtual, que normalmente son versiones digitales de ediciones criticas de
expertos que han sido publicadas previamente en otros formatos. Las comedias que no se
encontraron en su version digitalizada fueron digitalizadas expresamente para los fines de
este estudio. Es importante sefialar que, aunque se ha dado preferencia a las ediciones
digitalizadas, no se ha excluido la revision de ediciones criticas que han aportado mayor
informacion y que sefialan cambios significativos en dichas comedias, asi como también

el uso de las ediciones facsimilares de las ediciones originales.
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2  Lainformacion de las comedias y su gestion digital

En este capitulo se explican en profundidad la metodologia que se ha seguido
durante el desarrollo de este estudio asi como las bases tedricas y las herramientas
conceptuales y computacionales que se han utilizado para el analisis de las comedias, su
anotacion y almacenamiento, las visualizaciones y los procedimientos interpretativos.
Esto incluye la toma de decisiones acerca de qué partes del texto son consideradas hasta
las interpretaciones finales de la investigacion, pasando por los diversos procesos de
manipulacion, andlisis y visualizacion de la informacion que se ha almacenado y
depurado. Debido a que se han tomado muchas decisiones a lo largo de este proceso,
algunas de caracter practico (como puede ser el nimero de comedias analizadas), otras de
cardcter técnico (como puede ser el tipo de herramienta que se ha utilizado para el
almacenamiento de la informacion) y otras de caracter filolégico (como puede ser el qué
se decide almacenar con el fin de ser analizado posteriormente), es imprescindible
mostrar en este capitulo algunos temas que han sido de ayuda para tomar estas

decisiones.

En el capitulo anterior se han presentado los conceptos tedricos que sitlian al
personaje del gracioso en su contexto y aquellos que permiten clasificar las comedias
analizadas en los géneros y subgéneros adecuados, en los capitulos posteriores se
presentaran los fundamentos que han motivado y orientado las preguntas que forman el

nucleo de este trabajo y se mostraran los resultados que se han podido obtener como
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consecuencia de la metodologia que aqui se presenta a partir de los principios teéricos
extraidos de la pragmatica y del estudio del gracioso en la comedia del Siglo de Oro. La
mayoria de las decisiones que se han tomado han sido orientadas por las cuestiones
establecidas por la critica literaria y han tenido como objetivo facilitar una aproximacion

a su respuesta.

Igual de interesante es como un objetivo adicional, marcado por el uso de nuevas
tecnologias para dar esas respuestas, ha proporcionado una vision del objeto tratado (las
comedias y sus componentes) que lo acerca a disciplinas dispares pero de rabiosa
actualidad, como son la gestion de la informacién y del conocimiento, mineria de datos,
redes complejas, o nuevos sistemas de almacenamiento. Por ello, este capitulo muestra un
contenido que, aunque pueda parecer dispar, recorre desde nuevas teorias y metodologias
de representacion y gestion de la informacion hasta nuevas formas de visualizar esa
informacion por medios completamente novedosos, pero que adquieren un significado de
unidad bajo los pardmetros necesarios de este estudio. Por supuesto, no se debe caer en el
error de valorar mas el medio que el fin, y siempre se debe tener presente que la linea
directriz debe ser el problema que presentan los textos y su estudio critico, que es lo que

genera la necesidad de una aproximacion diferente.

2.1 Sobre la Informacion y su Estructura

La informacion estructurada es informacion que ha sido analizada o procesada de

alguna forma con el fin de dividirla en sus componentes estructurales. Para poder realizar
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este procesado es necesario que previamente se haya determinado qué tipo de estructura
se quiere reconocer en la informacion, ya que aquel depende en gran medida de cudl es la
utilidad que se le vaya a dar a la misma. Sin embargo, y frente a este estado ideal de la
informacion, es habitual encontrar la informacion como informacién no estructurada, que
constituye la mayoria de las veces la fuente de informacion primaria, y que es aquella que
no ha sido tratada, que no tiene definido un modelo de datos asociado o a la que todavia
no se le ha asignado un esquema de estructura interna. El ejemplo més paradigmatico de
informacion no estructurada, y el que mas relacionado estd con este estudio, es el del
texto, sobre el que se pueden realizar diversos tipos de andlisis, segin se atienda a su
configuracion fisica (caracteres, palabras, lineas, parrafos, secciones, etc.), a su
configuracion sintactica (particulas elementales, sintagmas, oraciones, etc.), a su
contenido semantico (qué topicos aborda y coémo los relaciona entre si), etc. Tras la
aplicacion de cada una de estas configuraciones sobre el texto original, se obtiene un

texto con “anotaciones” que lo dotan de estructura.

En 1998, Shilakes y Tylman (1-64) hicieron una estimacion acerca de la situacion
en que se encontraba la informacién potencialmente usable dentro del mundo de los
negocios y llegaron a la conclusion de que aproximadamente un 80% de la misma estaba
en forma no estructurada. Mas recientemente, en 2010 (Grimes), nuevos andlisis han
estimado que la cantidad de datos no estructurados aumentara alrededor de un 800% en
los proximos 5 afios, y que su ritmo de crecimiento es un orden de 10 a 50 veces mas
rapido que el de la informacion estructurada (Noel). No hay estimaciones equivalentes
para entornos académicos, no econdmicos, pero es muy probable que no sean inferiores a

los que indican estos estudios. Si se tiene como objetivo procesar gran cantidad de
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informacion textual es necesario pasar por un proceso de andlisis y
division/seleccion/clasificacion de sus partes, lo que permitird que el corpus de textos sea
procesado de forma automatica. El tipo de estructura que se les dé a estos textos
repercute en las preguntas que desencadenaran el andlisis posterior sobre la informacion

extraida.

Uno de los objetivos de este capitulo es determinar qué estructura puede ser la
mas adecuada para responder a las preguntas que constituyen el nucleo de este trabajo y
para ello se debe extraer de las comedias que componen el corpus aquella informacion
que pueda ser util para obtener respuestas. Sin lugar a dudas, los andlisis que se han visto
en el capitulo anterior y aquellos que se verdn en los capitulos siguientes han sido
fundamentales para este objetivo y proporcionan una primera aproximacion a esta

cuestion inicial asi como una idea de donde podemos encontrarla.

En la actualidad hay ciertos niveles estructurales de los textos que pueden ser
automatizados con algunas garantias de éxito sin el requisito de la intervencion humana.
Por ejemplo, el andlisis sintdctico es practicamente automatizable de forma completa,
requiriendo unicamente una etapa de supervision posterior (paquetes de software como el
Natural Language Toolkit que funciona bajo el lenguaje de programaciéon Python es una
demostracion de hasta qué punto es posible automatizar esta etapa); sin embargo, los
andlisis semantico y pragmatico estan lejos de ser automatizables, salvo para casos muy
simplificados que se alejan, por supuesto, de los analisis filologicos criticos que aqui se
pretenden. Es por ello que, en este caso, el trabajo realizado consta de diversas fases en
las que interviene inevitablemente un componente manual. Es importante sefialar que, en

la mayoria de los casos, los bloques de informacidén que se analizan tienen una estructura
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interna inherente (por ejemplo, en una comedia el texto se estructura en jornadas,
escenas, didlogos, versos, etc.), pero no siempre es la mas obvia o la que interesa para
realizar los andlisis deseados y es necesario, por consiguiente, reestructurar la
informacion de forma alternativa, aunque resulte “menos natural” e incluso ajena al

formato en el que normalmente se transmite.

En este sentido, muchas veces una ventaja de estructurar la informacion es que
para poder lograrlo es preciso dar un nivel explicito de representacion que clasifique los
componentes que la conforman. Como menciona Ursula LeGuin, "the name is the thing,
and the true name is the true thing. To speak the name is to control the thing" (citado de

DeRose, 1994). Este proceso de nombrar las cosas y clasificarlas es un paso hacia la

creacion de una ontologia™ que permita exportar el procedimiento realizado en el modelo
a otros modelos similares, dando como resultado una metodologia general de

investigacion.

Al planificar un proyecto de estructuracién para analizar informacion hay dos
cuestiones principales que deben abordarse: qué estructuras son importantes y cuales han
de codificarse. El como han de codificarse es, sin duda, importante, pero su importancia
pertenece a un nivel cualitativamente inferior al hecho de qué se codifica y qué no, por lo
que suele ser decidido con posterioridad, cuando se han aclarado las cuestiones

anteriores. Cualquiera de estas decisiones se enfrenta, en cualquier proyecto, a decisiones

Se tiene en cuenta aqui la definicién de Ontologia en el campo de la computacion, en donde se define
como un esquema riguroso de términos relacionados de un dominio que sirva de estandar para la

clasificacion de informacion relacionada con dicho dominio.
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de tipo econdmico (tiempo, recursos necesarios, etc.) e intelectuales. A continuacion se
presentan algunas cuestiones especificas que pueden ayudar a reconocer qué
componentes y relaciones han de ser tenidas en cuenta:
1. ;Seguiria considerandose el componente si se efectua una reordenacion de la
informacion?
2. ¢;Puede ser util para otros propdsitos ademas del especifico para el que se plantea?
3. ¢Existe algtn otro caso en el que ya se esté utilizando?
4. (Sera un componente que sirva para realizar busquedas sobre ¢l y caracterice (o
ayude a caracterizar) el texto posteriormente?
5. (Esta relacionado de alguna forma con algin otro componente que pueda ser

interesante?

El punto final para decidir qué estructura codificar es plantearse si existe ya un
estandar que permita realizarlo de manera mas sencilla, lo que podria facilitar muchas de
las decisiones de disefio (por las respuestas y éxitos/fracasos experimentados en
situaciones similares) y evitar sorpresas posteriores que obliguen a rehacer parte del

trabajo.

En el marco de este estudio, estos componentes vienen determinados a partir de los
dos problemas fundamentales que lo guian y vendran definidos por los estudios
realizados por los especialistas en la materia (ambos serdn detallados en capitulos
posteriores):

1. Aquellos elementos que ayudan a identificar y clasificar las intervenciones
del gracioso a lo largo de la comedia a partir de sus actos de habla, para

poder determinar el peso de este personaje en el desarrollo de la misma.
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Sin duda, aqui intervienen factores como los elementos y clasificacion de
actos del habla que proporciona la pragmatica y que seran abordados en el
capitulo 3.

2. Aquellos otros elementos que ayudan a identificar y clasificar el contexto
que contribuye a relacionar las comedias con determinados géneros a los
que estan atribuidas. Es aqui donde intervienen con todo su peso los

elementos analizados en los capitulos 4 y 5.

Ademas, y con el fin de conectar estos componentes con las comedias de las que
se extraen, hay un elemento bésico que debe identificarse: la localizacion de donde se

extrae cada uno de los componentes anteriores.

Por su parte, la informacion estructurada la componen elementos atomicos de
informacion (que se suponen indivisibles desde el punto de vista informacional) y que se
agrupan jerarquicamente formando estructuras de tamafio y nivel superior. Con el fin de
abordar con éxito el proceso de estructuracion que se da a los textos que son el centro de

este analisis, se presenta a continuacion una clasificacion de elementos en ambos niveles.

Por un lado, tenemos lo que se considera bajo el nombre de informacion atdmica,
cuyos elementos mas importantes son los siguientes:

* Numeros: son fundamentales para la computacion, y practicamente todo es
tratado, a nivel interno, como un nimero cuando una maquina lo procesa. Se
pueden encontrar numeros de forma explicita en el almacenamiento del rango de
versos al que afecta una anotacion; pero también los hay en muchas otras partes

de nuestras anotaciones, por ejemplo, en el momento de tomar una opciéon de una
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lista de valores controlada (la de funciones dramaticas, por ejemplo) lo que se
almacena es la posicion de esa opcion, no su contenido (ver el apartado sobre
Listas en el epigrafe siguiente sobre informacién compuesta).

Cadenas de caracteres: que permiten representar informacion textual.

Valores Booleanos: son lo que se conoce como “valores de verdad”, es decir, el
par Verdadero/Falso, y a menudo son ttiles para representar informacion selectiva
binaria, por ejemplo, indicar si una seccion del texto pertenece o no a una
clasificacion.

Topicos o Entidades: elementos de un cierto dominio que se consideran
indivisibles (aunque puedan ser enriquecidos con propiedades que afaden
informacion cualitativa o cuantitativa). Suelen estar clasificados por el tipo al que
pertenecen. Por ejemplo, una persona frente a una accion, y dentro de este tipo

una persona en particular, como podria ser “Mosquito”.

La informacion compuesta aparece cuando los fragmentos atdémicos de

informacion muestran sus limitaciones en su aplicacion practica y no pueden aplicarse a

problemas mas complejos (como es la anotacion de un texto dramatico). Por ello, con el

fin de reflejar informacion de mayor complejidad, suelen ser agrupados en estructuras

superiores que permitan modelarla. Estas formas de agrupacion no sélo proporcionan

niveles de estructuracion adicionales sino que potencian la capacidad expresiva del

sistema que se quiere establecer para el andlisis de textos, en este caso. A continuacion se

describen algunos de los més habituales:

Listas: como su nombre indica, permiten estructurar los objetos en listas

consecutivas donde cada objeto es identificado por la posicion que ocupa en ella.
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Esta posicion puede tener una interpretacion semantica o no, por ejemplo, una
frase se puede representar como una lista de palabras (donde el orden es
fundamental: “El Rey es un prodigio/ de todos los animales”, El médico de su
honra, 11, vv. 486-7), y las caracteristicas de un personaje se pueden expresar
como una lista de términos en los que el orden que ocupan no es esencial para su
interpretacion (el gracioso es: picaro, analfabeto, leal, borrachon, etc.).

Arboles: es una estructura de rango superior que permite aplicar cierto nivel de
ordenacion en jerarquias. En este caso destaca un elemento que se llama la raiz
del arbol y cada elemento del mismo tiene definido una coleccién de hijos que
pertenecen al nivel inferior. Un ejemplo de arbol seria la jerarquia dada por un
sistema de clasificacion (ontologia) como el que se muestra en la Ilustracion 3-1
del capitulo 3 o en la Ilustracion siguiente.

FECHA=29 / Febrero /2012
DiA.val=29 SEPARADOR.val=/ MES.val=Febrero SEPARADOR.val=/ AfO.val=2012
2 9 / mesF=Febrero / aval=2 aval=0 lval=1  Bisl.val=2

Febrero 2 0 1 2

Tustracion 2-1. Ejemplo de Arbol
Grafos o Redes: son estructuras mas generales que los arboles en las que sus
elementos se pueden relacionar entre si independientemente del nivel que ocupan.
Es tan general que pueden modelar (casi) cualquier otra estructura. Mas adelante

se dedicara una seccion para presentar con mas detalle las redes.
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Tlustracion 2-2. Ejemplo de Grafo
Representacion Espacial: cuando los elementos con los que se trabaja verifican
ciertas propiedades que permiten compararlos entre si y definir algo parecido a
una distancia o “proximidad”, se pueden representar como puntos de un espacio
(por ejemplo: una imagen es una lista de colores en la que cada color almacenado
se representa como un punto de un espacio de dimension 2). En capitulos
posteriores se usara esta representacion para mostrar la relacion de cercania

existente entre las comedias respecto a diversos puntos de vista.

[lustracion 2-3. Ejemplo de Representacion Espacial
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2.1.1 Un modelo conceptual de representacion: Mapas de Topicos.

Uno de los conceptos fundamentales en esta metodologia es el de los mapas de
topicos (TM, por sus siglas en inglés). Los mapas de tdpicos son modelos de
representacion de conocimiento que fueron disenados con el fin de normalizar la notacion
usada para describir los elementos necesarios para estructurar la informacion, asi como la

red de enlaces semanticos que relacionan los diferentes elementos entre si.

Relations
(birth, death

Plot

Genealogy
eo| Relations

[lustracion 2-4. Un posible uso de TM para la anotacion de obras

Fueron creados originalmente para manejar la construccioén de indices, glosarios,
tesauros y tablas de contenido, pero su aplicacion se ha extendido mas alld, ya que los
trabajos mds recientes muestran que pueden proporcionar una buena base para

representar informacion semantica mas general. Mientras que las bases de datos, que
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veremos mas adelante, solo representan las relaciones entre los objetos de informacion,
los TM permiten que estos objetos relacionen también los conceptos y recursos bajo los
que son creados (Biezunski). Asi pues, las ideas fundamentales que sustentan la norma de
los TM se basan en la representacion de los conceptos que intervienen en un dominio
determinado, los diferentes casos que ofrecen (agrupamientos de objetos de informacién
alrededor de los conceptos), y las relaciones (asociaciones) que se dan entre ellos. Es por
ello que son una herramienta conceptual especialmente indicada para disefar la capa
abstracta que mantendrd la informacion que queremos estructurar a partir de las

comedias.

Los elementos principales alrededor de los que giran los demas elementos
estructurales de un TM son tres: topicos, asociaciones y ocurrencias (del inglés
“occurrences”). Es lo que se conoce como el TAO de los TM:

* Topico: El topico es el término que expresa determinado concepto o idea.
Ejemplos de topicos pueden ser "Autor", "persona", "Calderén" u "obra". En un
sentido amplio, un tdpico representa en el TM a una persona, entidad o asunto, es
decir, a algin concepto abstraido de la realidad que se intenta modelar. La
abstraccion puede ser individual, es decir, puede referirse a sujetos particulares, o
puede hacer referencia a sujetos generales, y por ello suele hablarse de los Topic
Type, que proporcionan una forma de agrupar los conceptos segun el tipo al que
pertenecen. Por ejemplo, el topico “personaje” puede ser considerado el tipo del
que otros topicos, como “Calabazas” o “Malandrin”, forman parte.

* Asociaciones: Las asociaciones conectan los topicos relacionados. La definicion

de la semantica de la asociacion depende de cada caso concreto en el que los TM
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se apliquen. El uso de las asociaciones puede ir desde la representacion de las
relaciones usuales en un tesauro u ontologia (por ejemplo, término relacionado,
término mas restrictivo, término mas general, etc.) hasta las relaciones semanticas
o pragmaticas de caracter mas particular. Por ejemplo, en este estudio se utilizan
asociaciones para establecer las clasificaciones de los verbos en el marco de los
actos de habla, asi “Responder” estad asociado por “es de tipo” con “Expositivo”
segun la clasificacion de Austin, y con “Replicativo” seglin la clasificacion de
Calvo.

* Ocurrencias: Las ocurrencias de un topico remiten a un recurso (informacion)
externo relacionado con el mismo. Las ocurrencias son las fuentes de informacion
sobre las que se sustenta el TM. Por ejemplo, una ocurrencia del tépico
“Calderén” podria ser una referencia bibliografica que trate su obra. Las
ocurrencias estan fuera del TM. En el mapa que se ha disefiado para almacenar las
anotaciones de este estudio se usan las ocurrencias en dos niveles, uno mas
general para referenciar la comedia de la que se han extraido, y otro mas
particular para referenciar los versos concretos de los que se extrae cada
anotacion. De esta forma, tanto la comedia como cada grupo de versos anotado

corresponden con recursos informativos que son externos a la propia anotacion.

A diferencia de lo que ocurre en los tesauros y ontologias, donde se tiende a
trabajar solo con los conceptos generales, en los TM también se puede trabajar con las
instancias concretas que ese topico abarca, como hemos visto en los ejemplos anteriores.
Cada topico participante en una asociacion posee un rol de asociacion que determina el

papel que desempeiia en esa relacion. Un ejemplo puede ser:



49

Calderén ESCRIBIO La Vida es Sueiio

[«Topicy < «Associationy <> «Topic»]

donde el topico “Calderon” juega el rol de “autor”, mientras que “La Vida es Suenio”

juega el rol de “obra”.

Por otra parte, hay un concepto fundamental en la comprension de los TM y que
les confiere una gran flexibilidad a la hora de representar la informacion, es el concepto
de ambito. Un ambito especifica los limites de validez de un topico o asociacion. Por
ejemplo, “Gracioso” estd asociado al sentimiento “amor” en la comedia E/ maestro de
danzar, pero no en la comedia El médico de su honra. Por lo tanto, las comedias sirven

de dmbito para limitar la validez de las asociaciones que se establecen entre sus topicos.

Todos los tépicos de un cierto tipo suelen participar en el mismo tipo de
asociaciones. Por ejemplo, un topico de tipo “personas’ suele estar relacionado con otras
personas por medio de “ser hijo de” o con topicos de tipo “fecha” por medio de “fecha de
nacimiento” o “fecha de muerte”; sin embargo, un tépico del tipo “lugar” tendra
asociaciones distintas. Por ello, al igual que existen los tipos de topicos, también existen
los tipos de asociaciones. Estos tipos de reglas de comportamiento general son las que se
codifican por medio de un “esquema de TM” que define:

* Qu¢ asociaciones se permiten para los topicos.
* Qué roles se permiten, y se requieren, en esas asociaciones.

* Qué topicos tienen permitido realizar esos roles.
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El esquema no restringe las asociaciones, roles y los actantes de esos roles, sino
que proporciona un marco para construir el TM de una forma més comoda, pero no

restrictiva.

A partir del andlisis que se presentan en los capitulos posteriores se genera el
siguiente esquema de TM, que se convierte en el marco conceptual del que se extraen los

esquemas para los sistemas de almacenamiento y andlisis de los textos de comedias que

se usan a lo largo del trabajo3.

Tipo Relacion
Obss
Parte Relacionada
Tipo Sit. ‘
Disp. Persanajes
] ¥ Locali2acidn | )
Eep.Abjerto- Jernada
Bepack . Esp.Curradd Contexts Andtaciéh )
% (/ \ w Func. Dramgatica
Esp.Famdstico
Rel.Jer&gquicéd Eshidonaf Pefsanaje \Werbb v
Classaustin
Clas.Calvo

[lustracion 2-5. Esquema conceptual de los elementos que intervienen en una anotacion

En el esquema anterior hay varias zonas diferenciadas que responden a las

distintas aproximaciones que se siguen en las anotaciones:

Para facilitar la manipulacion del esquema, no se indican los nombres de las asociaciones o la diferencia
entre ocurrencias y topicos



2.2

51

Por una parte, encontramos los topicos encargados de reflejar la localizacion de
las anotaciones (obra, verso y jornada) y el personaje del que se extrae.

Por otra parte, se encuentran todos los componentes que se encargan de la
anotacion del contexto en el que se produce la intervencion del personaje y que
sigue lo expuesto en los capitulos siguientes: relacion jerarquica, estado del
honor, tipo de situacion (que permiten anotacion multiple, es decir, puede ocurrir
mas de una opcidn en cada anotacion), espacio dramatico.

Junto a estos topicos se anota la informacion relacionada con la clasificacion,
desde el punto de vista de los actos de habla, adicional a los verbos clasificadores.
Con este fin, pero ordenado en la zona de contexto, se encuentra también el topico
que permite clasificar el tipo de disposicion del personaje (las razones por las que
se encuentra asociado al contexto son meramente técnicas).

Por tltimo, y para aquellos casos en los que accion anotada establece relaciones
con anotaciones anteriores o posteriores, se dispone de un par de tipos de topicos
(parte relacionada y tipo de relacidon) que permiten establecer con qué parte del

mismo texto se relaciona la anotacidon y qué tipo de relacion establece.

La metodologia: fases y herramientas

A continuacidn se presenta un breve resumen de la metodologia que se ha llevado

a cabo para el analisis de las comedias. Puesto que estamos ante una metodologia

ciertamente compleja en la que intervienen conceptos y herramientas de varias disciplinas
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puestas al servicio de las preguntas que intenta responder este trabajo, el esquema
siguiente ilustra de manera clara las diversas fases y elementos que intervienen en el

método. En las paginas subsiguientes se explica en detalle cada una de estas etapas:

1. La anotacion manual de las comedias sigue el esquema de topicos y relaciones
mostrado en la Ilustracion 2-5. Como se verd en el epigrafe correspondiente, se ha

utilizado una base de datos relacional para su almacenamiento.

Contextos

Ilustracion 2-6. Vista de una de las fichas de anotacion en la base de datos relacional.

2. Obtencion del grafo completo de tdpicos y relaciones anotados. Para este paso se ha
utilizado un gestor de Bases de Datos en Grafo (GDB) experimental desarrollado en
el laboratorio CulturePlex que facilita las tareas de manipulacion y de consulta

necesarios para los pasos siguientes.
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Ilustracion 2-7. Representacion del grafo de relaciones completo.

3. Realizacion de las consultas sobre el grafo con el fin de responder a las cuestiones
inicialmente propuestas en la tesis. Estas consultas se realizan por medio de un
lenguaje de consultas especifico (también desarrollado en el mismo laboratorio) y
proporcionan como resultado un grafo ponderado que debe ser interpretado

posteriormente. Un ejemplo de consulta tipico se muestra en la Tabla 2-1.

Connect Personaje with Disp. Personajes if
there exists a path verifying: », , ‘
(&1) Personaje -> _\Disp. Perspnajes
(&2) Anotacion ->
(&3) Contexto -> _
(&4) Disp. Personajes Sotexts o

Parte Relacionada

) k_’
L EshHonof Personaje
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Lebede

Tabla 2-1. Ejemplo de consulta sobre la base de datos en grafo.

4. Visualizacion de los resultados. Por medio de técnicas de clasificacion de datos y
herramientas de representacion de mapas semdanticos se consiguen visualizaciones
alternativas de los grafos que se obtienen como resultado de las consultas anteriores,
y que resultan mas comprensibles para su posterior analisis. Las siguientes imagenes

muestran algunos de los resultados.

El maestro de dan®
Guérdate del agua m:

B magiko p(odoo’
g Eacéeascuon s puert@®
El Faetorf®
Bl castho de Lindsbrif®
B monstruo de los jardn® |, fiera, el rayo y la pied®

El galan fantasB
B esconddo vy la ta)a’
La devocién de la orl®

[lustracion 2-8. Clasificacion automatica de las obras (izquierda); mapa semantico

para un conjunto de descriptores (derecha).



55

5. Interpretacion de los resultados. A partir de los analisis criticos literarios y usando
como apoyo los resultados y visualizaciones obtenidos en el punto anterior, se
concluyen los resultados de la tesis, poniendo de manifiesto la utilidad que la nueva
metodologia proporciona como herramienta adicional de investigacién en el campo

del analisis filologico.

En las paginas que siguen se entra en detalle en cada uno de los pasos que se han
apuntado anteriormente introduciendo, cuando sea necesario, los fundamentos teoricos

que soportan cada uno de ellos.

Se debe recordar que uno de los objetivos de este estudio es el de aplicar andlisis
filologicos a una cantidad elevada de anotaciones semanticas realizadas sobre comedias
del Siglo de Oro. Sin duda, la Unica forma de abordar este objetivo es utilizar las
capacidades que nos ofrecen las nuevas tecnologias. A pesar de ello, la complejidad de la
labor de anotacidon semantica impide en la actualidad aplicar técnicas automaticas, por lo
que se requiere de un gran esfuerzo de anotacion manual por medio de una lectura critica
de las comedias (muchas veces seguida de relecturas adicionales para afinar o
estandarizar las anotaciones). En la Tabla 2-2 se muestran algunos ejemplos de

anotaciones reales que forman parte del conjunto de las anotaciones tomadas.
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Mosquito: ;Si tanto fuego tuvieses,

Anotacién: El escondido v la tapada, J:11, V:SSZ-SS@

Negarw
Confrontac\éns Contextagy
y si tanta agua llorases, Intenciones drectas®
582-5850)
No Cooperac\én'
que hacer pudiéramos este, uJ vosatod
El escondido v la tapadao
Casafll Interaccién con otros personajesill
, ; 582-585¢
chocolate! ;Oh Jestis mio! =
menor a Mayoro Contextoy
Desearvb
Anotacién: El escondido v la tapada, 2:11, V‘SSZ—SS@
(El escondido y la tapada, 11, 582-85)
Gil: Menga, ;yo no voy aqui? Deferder\l,
Anotacién: La devocién de la cruz, J:11, V:139- 14@
no temas ese criiel Montil] 139-143¢
Contextay T
gz -~ imientos @
capltan de bunuleros, sentmiento Interaccién con ot%*ersonajes.
iy
- La devocién de la cruzP
. PehgloB
ni el toparlos te alborote, Contexto, ‘
menor a menoro 1391434y
honda 1l arrote.
que ho d €Vo yo,y g ote Anotacidn: La devocién de la cruz, J:11, V:139~146
Proponer(se)“,
(La devocion de la cruz, 11, 139-43)
Coquin: Aqui entro yo. A mi me dé DeciVfp

Vuestra Alteza mano o pie,

lo que esta que esto es mas llano,

0 mas a pie 0 mas a mano.

(El médico de su honra, 1, 450-3)

Anotacién: El médico de su honra, J:1, V:4SO—456
Intenciones po directas®
Casa il

Interaccién con otros personajesill

ConfrontaciénB Contextgsy 450-453%,
, ‘ El médico de su honras
Sentimientos % Coquin i

450-453gy

Se mant]ena Afiadido de informacién (aparte)ll

Contextor
menor a Mayoro
Pageran :‘?Lr

Arerez ‘f,

A~02c6m - méccncese movE, L, VA0 ‘ai’e o

Tabla 2-2. Ejemplos de anotaciones en la base de datos

Finalmente, el nimero de anotaciones para cada una de las comedias (ver Tabla

2-3), considerando la cantidad y variedad de informacion que cada una de las anotaciones

tiene, termina siendo excesiva para almacenarla de forma tradicional, y es necesario
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almacenarla de alguna forma que permita su coémoda, rapida y eficiente gestion. Es por

ello que se decide preparar una base de datos para esta labor.

Comedia N° Anotaciones

Casa con dos puertas
Devocion de la Cruz

El galan fantasma

El médico de su honra

El maestro de danzar

La fiera, el rayo y la piedra
El monstruo de los jardines

El Faetonte

El magico prodigioso

El escondido y la tapada
Gudrdate del agua mansa
El Castillo de Lindabridis

Total

Tabla 2-3. Numero de anotaciones por Comedia

En general, una base de datos es un conjunto de datos pertenecientes a un mismo
contexto y almacenados sistematicamente. Un ejemplo de base de datos es el que se
puede encontrar en una biblioteca para el manejo de su catalogo. En la actualidad, y
debido al desarrollo tecnoldgico de la computacion, la mayoria de las bases de datos esta
en formato digital, y ofrecen la solucion maés extendida al problema del almacenamiento

de datos (existen pocos ejemplos de bases de datos no digitales, y su uso se restringe a
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aquellos casos en los que el propio dato almacenado tiene un valor individual que no
puede ser sacrificado por su copia digital, por ejemplo, en una biblioteca de libros

antiguos).

Una base de datos relacional (RDB) es un tipo de base de datos que cumple con el
modelo relacional, que es el modelo mas utilizado en la actualidad. En este modelo los
datos que siguen una estructura semejante se almacenan en una misma tabla, y se permite
crear relaciones entre tablas distintas, de forma que se establezcan interconexiones entre

datos.

PK [chentid it

chort_rame | vaechan(20

[lustracion 2-9. Diagrama de una RDB

Sus caracteristicas principales son:
* Se compone de varias tablas o relaciones.
* No pueden existir dos tablas con el mismo nombre.
* (Cada tabla estd formada por un conjunto de registros (las filas de la tabla), y

comparten todos ellos las mismas propiedades (las columnas de la tabla).



59

* La relacion entre tablas relacionadas se consigue por medio del uso de claves que

identifican las filas relacionadas entre si.

Verbo Clasificacién Austin | Clasificacion Calvo |4
Hacer{lo) Compromisorio No clasificado i
Tomar Judicativo No clasificado
Clasificar Judicativo No clasificado
Tomar(partido por)  Compromisorio No clasificado
Clasificar Expositivo No clasificado
Ordenar Judicativo No clasificado
Ordenar Ejercitativo No clasificado
Valuar Judicativo No clasificado
Valorar Judicativo Confirmativo
Describir Judicativo No ciasificado

Caracterizar Jugicativo No clasificado

[lustracion 2-10. Ejemplo de Tabla (verbos y sus clasificaciones en la pragmatica)

Para almacenar la informaciéon que procede de las anotaciones y que sigue el
esquema mostrado en la Ilustracion 2-5 se ha generado un sistema de fichas en FileMaker
(un sistema gestor de bases de datos) que permiten una sencilla manipulacion de estas
anotaciones. En la Ilustracion 2-11 se muestra el aspecto que una anotacion estandar tiene

en el sistema desarrollado.

Relacionando esta seccion con la seccidon anterior, que trataba sobre la
representacion estructurada de la informacion, se puede observar como hay partes de la
ficha que almacenan informacion textual que proviene de una lista controlada de valores
(por ejemplo, la funcion dramatica), otras que almacenan datos numéricos (los versos) y
otros valores booleanos (por ejemplo, indicando si tiene o no el caracter de cooperacion
en la disposicion de los personajes), que en la ficha se muestra con marcas junto al valor
involucrado. Se muestra aqui Unicamente la ficha que mantiene las anotaciones
propiamente dichas, ya que es la mas importante, pero ademas de ésta el sistema dispone

de un conjunto de tablas adicionales donde se mantiene informacion auxiliar de uso para
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estas fichas (tabla de actos del habla con las clasificaciones consideradas, tabla de

comedias, de personajes, de tipos de relacion entre actos, etc.).

Comediz [El galdn fantasma v
Personaje |[Candil v
Jornzdz [@1 O O |

Versos [291

ID

Texto [Aqui estda mi sefior

-

Acto de Habla |Anunciar(Austin: Ejercitativo)(Calvo: No clasificado) [+]
Funcion Dramitica  [Interaccidn con otros personajes |v|
Parte relacionada I I V. |
Tipo de Relacion I I hs |
Contextos : 2
. Disposicion
Espacio Personajes
Relacién(B< Mayor a Mayor Abierto([ ] Monte (] Cooperacion
Jerarquia|[ ] ayor a menor I iar I No Cooperacién
] menor a menor [JSelva [ Sentimientos
(] menor a Mayor [(Jcalle [Jintenciones directas
[] Other... [1Plaza [Jintenciones no directas
Estado [[] Se mantiene [Jother... [ Sinceridad
del Honor|[7] Se procura Cerrado|[J Casa [JFalsedad
[ Se arriesaa [ Jardin (] other...
[1Se pierde [JTemplo
[ se busca CJCueva
[1Se recupera ] Other...
[ Other... Fantastico]l ] Cielo
Tipo [ Aventura []olimpo
situacion| Peligro [(Jinfierno
[J Confrontacién [ Other...
Romance
[Religioso
[ Other...

[lustracion 2-11. Ficha de almacenamiento de las anotaciones del trabajo

Las RDB han demostrado su eficacia durante muchos afos y son especialmente
apropiadas para manejar una gran cantidad de datos en los que la clasificacion por
entidades sea relativamente invariable. Sin embargo, cuando en la informaciéon que se

maneja son tan importantes las entidades que relacionamos como las relaciones entre
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ellas, las soluciones basadas en este tipo de bases de datos no resultan del todo
adecuadas. Por una parte, a medida que se van afiadiendo las tablas necesarias para
manejar las relaciones el esquema de la RDB se aleja cada vez mas del mundo real que el
usuario tiene en mente y, por otra, hace muy costoso desde el punto de vista técnico su
mantenimiento debido a la falta de flexibilidad que el modelo relacional proporciona. Es
por ello que, al menos desde un punto de vista conceptual, y cada vez mas desde un punto
de vista practico, para muchos modelados de informacion se estd haciendo uso de nuevos
sistemas de gestion de bases de datos que no siguen las normas de las tablas relacionales,
y que han venido a llamarse de forma genérica como Bases de Datos No Relacionales
(que en la mayoria de los casos intentan mantener un equilibrio entre las buenas
caracteristicas de las RDB y las nuevas opciones que proporcionan otro tipo de sistemas
de almacenamiento y gestion). Un ejemplo de ellas es lo que se conoce como Bases de
Datos en Grafo (GDB), que son conceptualmente muy parecidos a los modelos de Mapas
de Topicos que se presentaron anteriormente, por lo que se hacen muy aconsejables
cuando se desea mantener el nivel conceptual proximo al nivel de almacenamiento de

datos.

Informalmente, un grafo (o una red) es un conjunto de objetos llamados nodos
unidos por enlaces, llamados aristas, que permiten representar relaciones binarias entre
elementos de un conjunto. Habitualmente, una red se puede representar graficamente

como un conjunto de puntos unidos por lineas en el plano.
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[lustracion 2-12. Representacion 2D de un grafo

Desde un punto de vista practico, los grafos permiten estudiar las relaciones entre
unidades que interactian unas con otras. Por ejemplo, una red de conceptos de un
dominio puede representarse y estudiarse mediante un grafo, en el cual los nodos
representan los diversos conceptos que se estudian y las aristas representan las
conexiones entre ellos (las que se consideren oportunas en el dominio). Una de las
grandes ventajas que ofrecen los grafos es que su potencia y flexibilidad les permite
representar practicamente cualquier problema, independientemente del area del que
provenga, ya que dependen mas de la conceptualizacion abstracta que el investigador

tiene en mente que del problema en si.

[lustracion 2-13. Ejemplo de un grafo con aristas dirigidas

Dependiendo de como se considera la arista que une a los nodos, los grafos se

pueden clasificar como dirigidos (cuando la arista parte de uno de los nodos y llega al
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otro, es decir, el papel que juegan ambos nodos en la relacion no es el mismo, por
ejemplo reflejando una relaciéon como “ser hijo de”), o no dirigidos (cuando la arista
simplemente conecta los nodos entre si y no presupone un orden en la semantica de la
relacién, por ejemplo “ser hermano de”). Normalmente, las aristas dirigidas se
representan como una flecha (tal y como se ve en la Ilustracién 2-13) y las no dirigidas

como un segmento.

Un camino entre dos nodos es una sucesion de aristas que permite conectarlos

entre si. En la figura siguiente se muestra un camino (en rojo) uniendo los nodos Ay C.

[lustracion 2-14. Camino sobre un grafo

Ademas, tal y como se ve en la ilustracion anterior, se pueden considerar pesos en
las aristas, que pueden indicar algln tipo de caracteristica de la misma (longitud, flujo de

informacion, fuerza de la conexion, veces que se repite, etc.)

A veces el tipo de informacién que se quiere conectar no simplemente relaciona
los nodos por pares, sino que las relaciones se producen entre cantidades mayores de
nodos. Por ejemplo, si se tiene una anotacidon que indica que una obra hace uso de un

determinado verbo en un rango de versos, relacionar s6lo el verbo y la obra seria
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insuficiente, pues depende del rango en el que se produce, por lo que la relacion que se

intenta reflejar hace uso de tres nodos simultaneamente.

V7

Tlustracion 2-15. Representacion de hiperaristas por superficies

En este caso, existen posibilidades mas ricas de expresion, por ejemplo: los actos
del habla v; y v4 se anotan en el rango v; en la obra v;. Por lo que las nuevas relaciones
son mas complejas e informativas. Por supuesto, su representacion grafica se complica y
ya no basta con representarlas por medio de segmentos que conectan los puntos, y suele
acudirse a representaciones de superficies. A este tipo de grafos con aristas mas potentes

se les conoce como hipergrafos, y a las relaciones de este tipo hiperaristas.

Debido a que las representaciones de las hiperaristas son mucho mas complejas
desde un punto de vista técnico (y confusas en su representacion) y como demostracion
de la versatilidad que tienen los grafos, en este trabajo no se hard uso de hipergrafos
aunque se tengan relaciones no binarias, sino que aprovechamos la posibilidad de “crear”
tipos de nodos intermedios, que representen esas hiperaristas (son nodos artificiales, que
no pertenecen al mundo real que se pretende modelar) de manera que si v;, v2 y v; son
nodos que comparten esa hiperarista, se crea el nodo /; y se enlaza con aristas normales

con los tres anteriores. De esa forma no se pierde la informacion que se desea almacenar
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y se sigue trabajando con grafos sin necesidad de desarrollar herramientas teéricas ni de

representacion nuevas.

Interaccién con otros personajes ;
PS )& . El castllo de Llndabrldus@

Cooperacidn ) ¢ Malandrin é
Aventra 5 505-507¢
Anotacion: El castillo de Lindabridis, J:11, \./:505-507@ 1 J
Contextoc Replicativolly

Cueva l

Responder V‘,

Mayor a menoro el t@ ExposmvoL
onte

Ilustracion 2-16. Representacion de hiperaristas por medio de nodos intermedios para el

contexto

La Ilustracion 2-16 muestra como una hiperarista que relaciona el contexto en el
que se da una anotacion se transforma en un nodo independiente que relaciona entre si
varios topicos. En este ejemplo:

* Malandrin es el gracioso de El Castillo de Lindabridis, en los versos 505-
507 de la segunda jornada, responde al interactuar con otros personajes, el
contexto en el que se desarrolla la escena es una cueva en un monte en
medio de una situacién de aventura y hay cooperacion entre ambos
participantes de la accion (uno mayor: el amo y otro menor: Malandrin).

* Responder estd clasificado como verbo replicativo para Calvo y como

verbo expositivo para Austin.
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A partir del concepto de grafo se define una Base de Datos en Grafo (GDB) como
un tipo de base de datos que usa estructuras de grafos con nodos, aristas y propiedades
para representar y almacenar la informacion. Los nodos pueden representar entidades
tales como personas, partes de un texto, conceptos, o cualquier topico real o no que pueda

ser util para modelar un problema.

Las propiedades son unidades de informacion relevante para los nodos y las
aristas. Por ejemplo, si un nodo representa una comedia algunas de sus propiedades
relevantes podrian ser: la fecha de edicion, género, extension, etc. El hecho de que
algunas de estas propiedades pasen a convertirse en nodos independientes del grafo y
adquieran entidad propia depende del objetivo que se quiera cumplir y estd relacionado
con el cémo estructurar la informaciéon y el esquema de tdpicos que se definid
originalmente. Ademas, al igual que se vio en los mapas de topicos, suele ser habitual
disponer de una clasificacion en los nodos, de manera que puedan ser agrupados segun el

tipo al que pertenecen (por ejemplo: personas, obras, lugares, etc.)

Las aristas representan relaciones entre entidades, y a diferencia de las relaciones
en las RDB, en las GDB mucha de la informacion relevante al modelo se almacena en
estas aristas. Habitualmente, cuando se decide por una implementacioén del modelo en un
GDB es porque parte del interés del estudio reside en analizar los patrones que emergen
en las conexiones entre nodos, propiedades y aristas, y no tanto en la informacion relativa

a cada uno de ellos por separado.

Comparadas con las RDB, las GDB dependen de un esquema mucho menos

estricto y son mucho més apropiadas para escenarios en los que los datos pueden ser muy



67

cambiantes (quizas por desconocimiento previo de los requisitos) y hace falta realizar

modificaciones en el esquema de datos de manera frecuente.

Debido a su importancia en la metodologia, hay que mencionar el grafo de las
anotaciones. Para visualizarlo se aprovechd el hecho de que el esquema que se tenia para
la ordenacion de los datos de una anotacion se adaptaba fielmente al concepto de grafo,
por lo que todas las anotaciones fueron trasladadas a una base de datos en grafo (GDB)
con las caracteristicas explicadas anteriormente. Se deben explicar aqui las razones por
las que en fases distintas de la metodologia se han utilizado bases de datos distintas:

* Larazén de usar una RDB para apoyar el proceso de anotacion manual se debe a
que este tipo de base de datos estd mucho mas maduro en su interaccion con el
usuario y proporciona sistemas mas amigables (sobre todo, a nivel de escritorio
con aplicaciones ligeras), algo imprescindible para que no interfiera con un
trabajo tan delicado como es el de la extraccion semantica de informacién de las
Comedias.

* Larazon de usar una GDB para el proceso posterior de consultas y analisis de las
anotaciones se debe a que, como se puede comprobar por el esquema presentado,
la informacién anotada dispone de un gran niimero de relaciones entre si, lo que
provoca que haya un alto grado de conexidn entre los distintos elementos que han
servido para anotar. Y son precisamente estas conexiones las que serdn estudiadas
en los pasos siguientes de la metodologia y de las que se podra extraer el valor
afiadido que complemente el andlisis filologico habitual. Ademads, en situaciones

en las que la informacion esta tan interconectada, los sistemas de RDB no ofrecen
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la flexibilidad necesaria para realizar las consultas y extraer con facilidad distintas

visualizaciones de la misma informacion.

Ilustracion 2-17. Grafo completo resultante de las anotaciones

Tras el proceso de importacion de los datos almacenados en la RDB a la GDB se
obtuvo un grafo con un nimero aproximado de 4700 nodos y unas 17700 aristas (ver

Ilustracion 2-17).

La realizacion de consultas es una de las partes definitorias de la metodologia.

Una vez que se dispone de todas las anotaciones en un sistema lo suficientemente flexible
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como para representar y manipular todas las relaciones que hay entre ellas, llega el
momento de recuperar la informacidon que proporciona siguiendo distintos patrones y
consultas. Asi como en las RDB existe un lenguaje que permite disponer de un sistema de
consulta (el lenguaje SQL), en las GDB esta en desarrollo un conjunto de lenguajes que
permiten realizar consultas y transformaciones en grafos. Los fraversals se estan
convirtiendo en las operaciones mas comunes y utiles para realizar consultas en este tipo
de bases de datos, llegando a ser tan importantes para las GDB como lo es el SQL para

las RDB.

La version mas sencilla de un traversal en un GDB se define por 2 elementos: un
nodo inicial, y una especificacion para el esquema del camino que sera usado para el
traversal (es decir, un camino en el esquema del GDB en caso de que éste disponga de
uno), y el resultado serd siempre un conjunto de nodos del grafo. Dependiendo de la
estructura del grafo que se usa como base y del traversal que se intente ejecutar, este
conjunto de nodos resultante puede contener muchos, uno o ningun nodo, o incluso
contener nodos repetidos, indicando en este caso que se ha encontrado mas de un camino
que verifica la definicion del traversal, conectandolo con el nodo inicial. Por ejemplo, si
en el esquema previo el traversal comienza en un nodo que representa una obra y se
dirige al nodo que representa los espacios fantasticos, resulta que para algunas obras el
resultado serd un nodo repetido, mientras que para aquellas que no hagan uso de ese tipo

de espacios no se devuelve ningin nodo.

Como formalizacion de este concepto se puede escribir un traversal como una
lista ordenada de nodos y aristas del esquema para representar el camino que se quiere

realizar. Por ejemplo, el traversal representado en la figura anterior seria:
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Obra — Localizacion — Anotacion — Contexto — Esp.Cerrado

Parte Relacinada

Classaustn
. Tyo Sit
Disp, Perdcnayes
Func, Dramatica Disp. Persenajes
Werbo N,
Clas.Cabé p—— /ﬂ"f‘c‘”‘m !
Agntacion s "
‘ o/ |\ ESPRARISNCO " kenacih
‘ ) Esp.Abiectt
Pefsonaie o ey
LodalRacion Esbigpof
RelJer&guiea
Jxpnada

[lustracion 2-18. Ejemplo de traversal en el esquema

Aplicado al nodo de tipo obra, E/ Castillo de Lindabridis, se produce el siguiente

resultado:

{Cueva: 6, Palacio: 3, Jardin: 21, Casa: 0}

Y aplicado al nodo de tipo obra E/ Galdn Fantasma los resultados serian:

{Cueva: 0, Palacio: 0, Jardin: 39, Casa: 80

A partir de los traversals se puede trabajar con un sistema mas general de consulta
que aplique el mismo traversal simultdneamente a todos los nodos de un mismo tipo, y
que daria como resultado un grafo ponderado que debe interpretarse como: el peso de la
arista que conecta dos nodos indica cudntos caminos, que verifiquen el traversal, existen

conectando estos dos nodos (si el resultado es 0, se entiende que no hay ningiin camino
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que los conecta). Por ejemplo, la aplicacién del fraversal anterior sobre unos cuantos

nodos de tipo “Obra”, daria el siguiente resultado:

19~
@ Cyev 6
El monstruo de los jardines .
El castillo de Lindabr |J@
1 45

N 21

27 4 3
T-.-n';}bﬂ La fiera, elrayo y la piedr Jardir k 1 ¥
o 23
g 31 L Palac »EB
cas A ) 9
" 3 EI'M&dico ds st honr s

o
@ El maestro de -jan:a
Casa con dos puerta

V>,
El galan fanbasm

El escondido y la tapad@

Tlustracion 2-19. Resultado de la aplicacion de un traversal sobre el grafo de anotaciones

Adicionalmente, se pueden afiadir condiciones locales en cada tipo de nodo para
verificar que el resultado corresponde a aquellos caminos que verifican esas restricciones,

asi como restricciones globales en las que se pueden ver afectados varios tipos de nodos.

Anteriormente, se ha presentado la version simplificada de un traversal y a partir
de esta simplificacion se puede definir como seria una consulta en el GDB, que consta de
tres partes fundamentales:

1. Un camino sobre el esquema que indica el traversal que ha de recorrer la
consulta para conectar dos nodos del grafo.

2. Una restriccion para cada uno de los nodos del camino. Es decir, una
condiciéon que han de verificar los nodos de ese tipo para que, aun

existiendo un camino como el indicado en el apartado 1 que pasa por ellos,
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se considere como camino valido. Es lo que se llaman “condiciones
locales”, que afectan a cada nodo individualmente.

3. Una restriccion global que puede relacionar los distintos nodos de un
camino valido y que es el ultimo filtro que debe superar para que se

considere como un camino resultante de la consulta.

La Unica parte imprescindible de una consulta es la parte 1, las otras dos son
opcionales y proporcionan procesos de filtrado adicionales. Un ejemplo que hace uso de

las 3 partes es la siguiente consulta (a la derecha se muestra el camino en rojo sobre el

esquema):
Connect Obra with Clas.Austin if there exists a path verifying:
(&1) Ob ClasiAusti Parte Relacionad
ra -> \
(&2) Localizacion -> Fubc. Dravadticd
\ll'-;rb(:'
(&3) Jornada, verifying nombre = "I", -> s.Calvé
Apitacion
(&4) Localizacién -> /
(&5) Anotacion ->
> Person
(&6) Verbo -> wav: ign
(&7) Clas.Austin -> Jocnada
Where &2 = &4 ol

Tabla 2-4. Ejemplo de consulta sobre la GDB. A la derecha se muestra el camino que

define el traversal.

El significado de esta consulta es el siguiente: Mostrar las Clasificaciones de
Austin que se usan en las Jornadas “I” de las comedias, que da como resultado (se debe

recordar que el sistema devuelve un grafo con pesos en las aristas):
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La devocidn de la cruZ

| P
| T~ ]

El castillo de Lndabnd@

S TN < N\ / Y~
El escondido y la tapada B, TR, O Casa con dos ;:us.-rta
El médico de su honr

Tlustracion 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 F .Dréma'_b:_a4 [y
' i Ve O
o J-o/\ qgg’\( \)_

(&1) Jornada ->

(&2) Localizacion ->

(&3) Anotacion ->

“Aeali2acion
A ‘}

(&4) Verbo -> \/ ) 1
Jarnada [y
(&5) Clas.Calvo
sugestvly concesnCly
A 5 it
6 10 5 16 a
retractatrelly i “_3;1') Iv
> 5 2 3
T2 / o iy
1 27— {3 4
Aas:rq:;!n(l' : EDBWL“"("',. 43 ~ B ,‘I 4 .
e T inormainly
1205
212 .
- 19 17
repheatnly ? 4 M W
/ 2 44 Dr',ccnfclma:n(I'
¢ C-:nﬁmam(l'
pradictidly

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

Connect Personaje with Disposicion Personajes if there

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

Don Tor br/ /
&ml\/

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

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

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

(&1) Obra ->

(&2) Localizacion ->

(&3) Anotacion ->

(&4) Contexto ->

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

(&1) Obra ->

(&2) Localizacion ->

(&3) Anotacion ->

(&4) Contexto ->

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

(&1) Obra ->

(&2) Localizacion ->

(&3) Anotacion ->

(&4) Contexto ->

(&5) Rel.Jerarquica

el Esbigonel
Rol. e Scguid | P SK
la 10 \ /
Parte Reladaadd — .
3 Contaxin. P Fak
pOBL 0
4 9p abpd
f Petecnal
s ) WSS
Localtasion: . orSmiticd Disp. Peroqayes  E50-ONCa®
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£l maestro de Jan:a?
f Se mantieni8)

) ~
Se recuper g’gj}m pn:d»ﬁi"%’“" de lof pd{ﬁ a’rl?)m
s‘uxﬂ‘ﬁ* A

El escondido y la m:&u I‘ 4 L R ]
ey M, p '
se procur 8B 0 u-., " = s,
,
3 )y, ‘:: A odesuhcw@, or a Miyo o petcisy

1 Castio de Lindaorig Y
La fiera, el rayayy lapledr

La gevockio de la oy

comtracs A\ P/ 4 S¢ F‘»érdg Rescatdd
se busckB)

) \
Religosdl Mayer a mendlO Demastrackey

Tabla 2-7. Ejemplo de Consulta: Tipos de Situaciones que se usan en las obras (consulta

compuesta).

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

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

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

(&1) Clas.Calvo ->

(&2) Verbo ->

/7
f

|

\ ]

Clas.Cal 4
%,_»\\

= ClasAusti

-

[ 1
J

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

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

F59 e unc. Dramdticd

2
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Su-]estwn' 9 4
A3 "y
6\4
13
1 concegivly 7
retractativE ]y - — 1‘1 Q_dConﬂrr[;-yy,g'
o e AT A3
2 g4 | TN A E N2 3% 4
~S % O\ ~18
P-_—plu:ah‘v(l!"v'w Paps 4y 4 Sflp(é:chvclv
Q?)Zsl:onfqrnia&gcl" } 1 1
\ g S
4> %2y v ¥ 1\s
7 b A6 g 7

Lo i 2 {4
Inr’::»rmam(l" =N # 124 1582 &
\ p L 335 6 F’l'-:lhz(wclv

ﬂ sy gy 47

Dlsputam(lv

(N)

Adscripti vclv

Tabla 2-8. Ejemplo de Consulta: Clas. de Calvo que son consecuencia de Clas. Calvo.

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

visual.

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

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

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

datos.

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

de las comedias tienen como descriptores:

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

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

puede representar de la siguiente forma:

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

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

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

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

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

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

imagen:
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(= 1
(%2, ¥ai

du = \/(-Tl —-r))z + (y- _.‘/1)2

Ilustracion 2-21. Distancia euclidea entre puntos del plano

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

asociada a ellos.

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

representacion fiel):

Una primera aproximacion para responder a esta pregunta nos viene de la mano de un método llamado
Multi-Dimensional Scaling (MDS), que permite, a partir de las distancias relativas entre puntos de una
determinada dimension, representarlos de forma “suficientemente adecuada” en dimensiones inferiores.
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]
X o
g o 05 )
4
s, 1 60
¢ S0 :
[lustracion 2-22. Representacion plana de 6 puntos intentando mantener las distancias
relativas

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

representacion bidimensional de las listas asociadas a las obras:

El maestro de dan®
Guérdate del agua mar @

El méagico prodlqao’

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

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

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

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

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

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

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

este uso induce en los descriptores?

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

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

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

de “placas” o como mezcla de superficies traslicidas.

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

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

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

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

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

método que debe ser investigado y afianzado en trabajos sucesivos.

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

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

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

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

introductorio con los fundamentos de dicha teoria.

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

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

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

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

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

puntos esenciales para su posterior estudio.

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

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

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

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

puramente formal desde el terreno de la lingiiistica.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

convenciones sociales que rodean su produccion.

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

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

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

por el espectador.



90

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

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

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

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

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

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

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

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

adecuado).

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

forma correcta.

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

procedimiento de forma en todos sus casos.

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

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

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

confirma el enunciado) cuando surja la oportunidad.

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

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

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

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

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



93

Realizativas  Descriptivas Informativas
Agradezco Estoy agradecido Siento gratitud

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

Tabla 3-1. Variantes enunciativas

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

informativas.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

un argumento o conversacion al usar palabras.

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

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

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

enunciado sea ejecutado fuera de lugar.

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

fortuna y posible respuesta del acto.

Uno de los investigadores mas destacados en el ambito de la pragmatica es Paul



96

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

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

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

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

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

ambigiiedad y preferir la brevedad y el orden.

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

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

alla del significado comun.

—

Translocutivo Prelocutivo

Conexi6n

Hetero-hablante

Pos-locutivo Locutivo

Conexi6n

Auto-hablante

Perlocutivo : Tlocutivo

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

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

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

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

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

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

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

este autor aporta.

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

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

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

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

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

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

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

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

bienvenida)

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

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

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

abrir [ levantar la sesion)

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

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

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

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

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

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

3.2 Aplicaciones en este estudio

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

obtener el control de la trama por medio del lenguaje.

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

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

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

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

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

tematica de la obra.

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

momentos de su carrera dramatuirgica.

3.3 Disposiciones de los personajes

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

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

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

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

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

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

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

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

resto de los personajes.

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

caracterizar al gracioso en todas sus acciones.

3.4 Resultados del analisis

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

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

torno a los verbos expositivos.

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

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

espacio como un jardin.

Uso de Actos de Habla por Géneros
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H Expositivo 676 346 167 163
= Compromisorio 90 51 22 17
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Tabla 3-3. Uso de actos de habla por géneros
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Aunque dentro de la pragmatica no existen reglas para comportarse dentro de un
espacio fantéstico, las caracteristicas de estos espacios y las acciones que suceden en
ellos al resto de espacios dramaticos hacen que los comportamientos no sean de una
naturaleza distinta y, en consecuencia, puedan ser analizados utilizando la misma teoria.
Es decir, el Castillo de Lindabridis, que es el espacio fantastico que sobresale en este
estudio, a pesar de ser un castillo, no se comporta exactamente como los otros espacios
cerrados, pero tampoco difiere en extremo de esta configuracion; sin embargo, a
diferencia de los espacios abiertos y cerrados, en este espacio fantastico los verbos
dominantes son principalmente verbos de accidon —ejercitativos y comportativos— y no
de didlogo. Debe tenerse en cuenta que, en cualquier caso, seria conveniente realizar un
estudio mas detallado de otras obras en las que se consideren otros espacios fantasticos

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

acciones dramaticas de los personajes.

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

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

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

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

que desarrolle sentimientos especiales por la criada de la dama.

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

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

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

Tabla 3-6. Porcentaje de disposicion de Sinceridad por personaje




114

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

tipo?

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

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

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

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

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

basadas en la sinceridad mutua.

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

romance.

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

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

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

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

manifestando su falta de deseo, sin ocultamientos.

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

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

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

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

mismas comparte caracteristicas de otros sub-géneros.

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

sinceridad.

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

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

componen este estudio.
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4  Las Acciones dramaticas y sus relaciones

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

lingtiistico y estético” (96).

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

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

representacion.

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

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

vocablos que utiliza).

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

[lustracion 4-1. Esquema de descriptores asociados a los componentes del contexto



123

A cada uno de los posibles valores que puede tomar cada componente del
contexto se le denomina, en este estudio, descriptor y, esencialmente, acota el nimero de
opciones del componente por medio de una lista controlada que permitird posteriormente

realizar comparaciones mas eficientes entre contextos distintos.

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

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

4.1 Estado del Honor

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

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

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

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

simplemente demostrar que el individuo es merecedor de ambos.

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

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

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

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

10
otro.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

descriptores.

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

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

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

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

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

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

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

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

recuperarlo.



127

Resultados del analisis

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

intentar restablecer el estado previo.

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

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

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

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

criada de la dama.

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

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

pero que no sea publico no implica que no suceda.

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

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

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

honor evoluciona de la siguiente forma:

[-ﬁmacﬁ—l-ﬂﬁh-]ooo

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

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

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

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

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

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

Lindabridis y, aunque ya eran nobles, elevarse en la escala social.
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Uso de Estados del Honor por Géneros
100%
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* 20%
10%
0%
Global Capay Espada Tragicomedia Mitoldgica
M Se busca 143 10 133
B Se recupera 10 0 2
B Se mantiene 13 6 0
¥ Se arriesga 309 287 22 0
B Se procura 13 5 0 8
B Se pierde 19 1 18 0

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

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

usados en las anotaciones.

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

centra en las acciones del gracioso; sin embargo, este personaje esta relacionado con su



133

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

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

estable y, como ya se menciono, es a lo largo de la trama que este estado variara.

O 1 @ Se mmheva
Mayor a May : €

54

Mayor a m«n.o 32
>

[lustracion 4-4. Estado del honor relacionado con la situacion jerarquica

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

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

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

e | ol
= $ M v \“M 1 ;“
se o) mancr 3 Moy @
W e 3 menckd a
v pherd
il ol
Capay espada Tragicomedias
paenD o "“ﬁ‘._o
bus-088 B
Maror 2 May o - nenor 3 1 o
Mitolégicas

Tabla 4-2. Estado del honor relacionado con la situacion jerarquica en los diversos

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

4.2 Relaciones Jerarquicas

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

interactuar con todos los niveles sociales representados en la comedia.

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

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

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

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

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

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

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

Resultados del analisis

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

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

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

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

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

haciendo burla uno del otro (ver Ilustracion 4-5). Es también destacable como en las
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comedias de este género, asi como en las mitologicas, apenas se producen interacciones
de mayor a mayor'y de mayor a menor, quedando relegadas a las de capa y espada. Pues
aunque el papel del gracioso es importante en estos géneros, éste interactia casi
exclusivamente con personajes de superior nivel jerarquico (de menor a mayor) y
cuando las interacciones entre personajes nobles suceden (de mayor a mayor), el gracioso
no estd involucrado o no tiene el mayor peso en la interaccion. Esto sugiere que la
estructura dramatica de las comedias mitoldgicas y la de las tragedias requiere de una
clara separacion de roles en la trama; es decir, los graciosos de estas comedias rompen
menos su papel de subordinados y se mantienen al margen y en su situacion social (esto
no quiere decir que en las comedias de capa y espada la jerarquia no esté clara, pero si
que por las necesidades del argumento ésta es mas relajada y se infringe con mayor

facilidad).
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Ilustracion 4-5. Relacion entre funciones dramaticas y relaciones jerarquicas en las

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

presente o no participa en la accion.

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

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

la suficiente informacion para poder estudiarlos.

4.3 Tipos de Situacion

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

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

puertas de una iglesia.

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

descripcion del contexto.

Resultados del analisis

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

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

personajes.

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

domina las acciones de los personajes.

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

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



145

Es interesante destacar como en las comedias de capa y espada, a diferencia de los
otros géneros, se hace uso de la funcion dramdtica de afiadido de informacion (aparte)
para facilitar al publico la comprension de la trama, sobre todo en las situaciones de
peligro y romance (ver llustracion 4-6). En las situaciones de romance se ven
involucrados, por lo menos, dos pareados: dama-criada y galdn-gracioso, los cuatro
personajes son los que motivan los enredos, pero también los que los aclaran en su debido
momento. Ademas, este cuarteto de personajes es también participe de las situaciones de
peligro, que son producto del enredo: En El escondido y la tapada, Mosquito y Don
Cesar merodean la casa de Lisarda protegidos por la oscuridad de la noche (“Mosquito:
Yo apuesto/ que piensan, que andan ladrones/ al primer golpe que demos,/ y que nos
matan a palos/ antes de oirnos”, J. II, vv. 64-68), ambos personajes son buscados por el
alguacil y la razén por la que se ponen en una situacion de peligro es para que Don César
pueda ver a su dama. El peligro en las comedias de capa y espada es consecuencia del

romance, siendo este ultimo el motivo de la trama.
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En las tragicomedias las situaciones de peligro son practicamente inexistentes, los
personajes en estas obras comienzan con un estado de honor perdido, por lo tanto aunque
la confrontacion sea la situacidon mas frecuente, ésta no se sucede cuando el honor se
pierde por completo y, en segundo plano, cuando el honor se arriesga, siendo la primera

repercusion de la segunda.
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Ilustracion 4-21. Tipo de situacion por Estado del Honor en Tragicomedias

En La devocion de la cruz, la situacion religiosa, aunque se hace explicita sélo en
siete ocasiones, es el motivo de la trama; esta situacion construye la identidad de Eusebio
y es, finalmente, la que lo lleva a reivindicarse y recuperar el honor. Es también la
respuesta de Julia quien por involucrarse en una situacion romantica con Eusebio, su
hermano, decide restaurar el honor perdido volviéndose monja. Por otro lado Don
Gutierre piensa que ha sido deshonrado por una supuesta infidelidad de Mencia, es por
ello que en El médico de su honra, los personajes estdn en una confrontacion constante
que pone en riesgo el honor de Mencia y con ello el honor de Don Gutierre. Los flirteos

de los que Mencia es objeto ponen en peligro su relacion y es por medio de la venganza



147

que Don Gutierre cree recuperar su honor, lo cual no sucede pues no hubo infraccion.
Mencia demuestra a lo largo de la obra su inocencia y los personajes que la rodean,

incluyendo al gracioso Gil confirman su honorabilidad.

En la seccion siguiente se analizard algun otro detalle de los tipos de situacion
presentes en los actos, en su relacion con los espacios dramaticos en los que éstos se

desarrollan.

4.4 Espacios Dramaticos

Con el fin de abordar el andlisis concreto sobre la familia de descriptores que nos
ayudaran a determinar los espacios dramaticos se hace uso de la semioética teatral, ya que
proporciona una de las aproximaciones fundamentales al estudio de aquellos. Talens
(citado de Kowsan 127) sefiala que el teatro es un elemento artistico de doble articulacion
o de, por lo menos, dos dimensiones: por un lado, el texto espectacular y, por el otro, el
texto dramatico. El analisis aqui propuesto es producto del trabajo con el texto dramatico
dejando de lado la espectacularidad escénica, pero incluyendo la posibilidad de un

publico que se convierte en parte necesaria para la convencion teatral. De hecho, en las

: 11 - : o
anotaciones de las obras el publico aparece como referencia de las situaciones

H Se entiende por anotaciones cada una de las entradas en la Base de datos que se utilizo para realizar este
estudio. Cada anotacion se compone, ademas de los elementos del contexto, de: referencia a la comedia
(titulo, jornada, versos, personaje), el texto dramatico (cada intervencion del personaje que se estudia), el
acto de habla (el verbo o verbos que ayuda a explicar el significado de la participacion) y la funcion
dramatica del personaje.
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jerarquicas y como parte de la descripcion de la accién dramatica anotada. De igual
forma, Ingarden apunta que el texto dramatico “se compone (a) de un texto principal
constituido por el dialogar de los personajes y (b) de un texto secundario, didascélico de
indicaciones escénicas” (citado de De Toro 60) que contiene la totalidad de la obra, tanto
los elementos virtuales que seran representados como los elementos que forman el cuerpo

de la misma: didlogos, trama, didascalias, etc.

De acuerdo con Bobes en Semiotica de la obra dramatica (1987), la semidtica del
teatro puede partir de un corpus para identificar unidades significantes y luego comprobar
su capacidad de relaciéon e interrelacion y su significado dentro de un sistema
comunicativo. Con esta vision se plantea un nuevo problema: el de si el teatro en si
comunica, es decir, si su propodsito es abrir un sistema comunicativo tal cual lo hace la
lengua, o si s6lo cuenta con una comunicacidn aparente, ya que ésta es interna y solo se
da de manera directa entre los personajes al hablar entre si. Como sefiala Mounin, “en
teatro, la primera cuestion que hay que plantearse es la de saber si el espectaculo teatral
es comunicacion o no [...] porque si el teatro no es un proceso de comunicacion, y sélo
un hecho de significacion, entonces no puede hablarse de una semiologia del teatro”
(citado de Bobes 38). Seglin lo anterior, aparece una doble interpretacion, una semiologia
de la significacion y una semiologia de la comunicacion; ambas estudian el signo en
general, pero habria que tener en cuenta que una semiologia de la comunicacién no
tendria que limitarse al analisis lingiiistico del teatro puesto que este es un texto de doble
articulacion y por lo tanto puede incluir signos no verbales cargados de significado.
Siguiendo a Mounin, el teatro no pretende una comunicacion tal cual, sino que pretende,

por medio de los signos, crear un estimulo que mueva al espectador, lo que Bogatyrev



149

llama la “semiotizacion de los objetos por el hecho de estar en el escenario” (citado de
Bobes 52), lo que permite hacer una diferenciacion entre los signos previos a la
representacion y los signos propios y re-codificados en la representacion. Para Barthes,
“toda representacion es un acto semantico extraordinariamente denso: relacion del codigo
y del uso (es decir, de la lengua y el habla), naturaleza (;analdgica, simbolica,
convencional?) del signo teatral [...] Se puede decir que el teatro constituye un objeto
semiologico privilegiado puesto que su sistema es aparentemente original (polifénico)
por relacién al de la lengua (que es lineal)” (citado de Kowsan 242), siguiendo la linea de
Barthes sobresale en su definicion del teatro que éste no es unicamente un objeto
literario, tampoco es Unicamente un sistema comunicativo o un objeto artistico puro, sino

que es un hibrido de todas estas caracteristicas: es arte, espectdculo y comunicacion.

El espacio dramatico adquiere significado en varios planos de la obra, no sélo por
la escenografia, sino también por los didlogos, gestos y vestuario. El didlogo forma parte
del espectaculo en el escenario, ya que no constituye un lenguaje recitado, sino que es
una forma de expresion vivida, en relaciébn con el entorno y que se acompafia de
elementos paraverbales, movimientos, gestos, actitudes, acciones, etc.(Bobes 65). El
teatro es una practica semidtica que convierte en signo todo lo que estd en escena.
Aunque todo adquiere sentido en la puesta en escena, este sentido viene desde la escritura
del texto dramatico y abre las puertas para un analisis conjunto de elementos meramente

literarios con elementos espectaculares.

Como explica de Toro (61-64), el plano textual estd compuesto de unidades
sucesivas (didlogos, didascalias, el cuerpo de la obra dramadtica,...) que tienen una

permanencia en cada representacion, mientras que el plano escénico estd formado de
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unidades no sucesivas (actores, decorados, tramoyas,...) que pueden ser variables con
cada puesta en escena. En el texto dramatico, los personajes dialogan e interactiian entre
si, sus acciones y didlogos se llevan a cabo en un espacio definido que adquiere
espectacularidad en el momento de la representacion, pero que no estd subordinado a ella,
pues el texto dramatico por si solo contiene toda la informacion necesaria para la
comprension y disfrute de la pieza (Bobes 61-64). Algunas de las diferencias entre el
"texto primario" (texto dramatico) y el "texto secundario" (didascalias) son que el
primero es dialogado y el segundo no y que éste tltimo utiliza el lenguaje en su funcion
referencial y se materializa en el escenario mediante la composicion escenografica: luces,
objetos, situacion de los personajes, etc. (Bobes 63). En consecuencia, las didascalias, a
pesar de no pertenecer al texto dramatico y ser cddigos principalmente para la

representacion, complementan la espectacularidad para la lectura del mismo.

El texto dramatico se organiza en situaciones, que son las unidades minimas de la
obra dramatica que dan coherencia a los elementos textuales y constituyen la parte mas
sintética de la significacion del texto. Cada situacion estd dividida en dos planos: el
paradigmatico, que analiza los componentes que integran una situacion y el sintagmatico,
que analiza la relacion entre situaciones (De Toro 61-63). Dado que el texto draméatico
abarca al texto espectacular se puede decir que “la relacion, entonces, entre texto
dramatico y espectacular, reside en que ambos comparten una misma forma de la
expresion y del contenido. Se trata, pues, de una transcodificaciéon que va del texto
dramatico al texto espectacular. Lo que ocurre es que el texto espectacular asiade o mas
bien, actualiza y concretiza los lugares de indeterminacion del texto dramatico, lugares

que estan en el texto dramatico” (Bobes 66).
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En el teatro existen diferentes niveles de significacion en relacion con el espacio.
Por un lado, est4 el espacio como lugar: el teatro, la plaza o cualquier lugar fisico en el
que se presenta una obra dramatica; este espacio fisico delimita al espacio dramatico que
estd planteado desde una representacion virtual y no consolidada en el texto, pero se
considera presente desde su elaboracion. Es asi como el espacio dramatico, que es el
centro de esta seccion, estd condicionado por un virtual espacio escénico, esta delimitado
por el texto dramdtico y cuenta con un solo plano temporal (debido a que su
representacion siempre lo sitlia en un presente). A pesar de las limitantes reales dentro de
la representacion, el espacio dramatico puede ampliarse por medio de signos verbales y
no verbales que permiten su ampliacion (Cantalapiedra 259-263). Como afiade Bobes, “el
espacio vacio del escenario, se convierte en espacio dramatico en la representacion al
colocar en ¢l las referencias que corresponden al texto espectacular” (243), una
transformacion del espacio que se ve complementada con elementos teatrales como la
escenografia, el vestuario, o las actuaciones, y que adquieren una relacion mimética o

simbolica dentro del espacio dramatico y, a su vez, lo complementan.

Cantalapiedra, por su parte, propone diferentes tipos de espacios, los cuales se
relacionan para dar sentido escénico a la obra dramadtica, aunque algunas de sus
caracteristicas pueden extrapolarse al plano del analisis del texto dramatico. Los tipos de
espacio propuestos son:

a) El espacio fisico (teatral) construido, arquitectural o no, sirve de
soporte a la ficcion y su situacion geografica. La cual influye en los
procesos semioticos se articula en dos categorias fundamentales,

abierto y cerrado.
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b) La enunciacion verbal indica que toda localizacion espacial conlleva la
previa determinacion de un espacio de referencia, o espacio
“enunciativo” desde el cual se establece la enunciacion espectacular y a
partir del cual se delimita el espacio circundante, espacio “enuncivo”.
El espacio enunciativo produce su efecto de sentido a partir de varios
tipos de significantes perceptivos- visuales o auditivos-, en donde se
combina la semidtica espacial, tridimensional, con la semidtica
plenaria, bidimensional. El espacio enuncivo se define como un
espacio no escenificado en el momento de la enunciacion teatral pero
permite establecer una conexion espacial entre el aqui y el alla del
espacio enuncivo.

c) El espacio narrativo. Existe una clara relacion entre las distintas
funciones narrativas y los espacios en donde se llevan a cabo. Las
cuatro fases narrativas, /manipulacion, cualificacion, prueba y sancion/,
e incluso los programas narrativos, pueden ser de tipo enunciativo o
enuncivo, y pueden ser realizadas en espacios escénicos, paraescénico
(185) o heteroescénico. Las fases narrativas estan en relacion
semantica con los espacios. Soportes narrativos: a) espacio de
manipulacion, b) espacio de cualificacion, ¢) espacio de la prueba, d)

espacio de la sancion.

(259-263)

Este estudio se apoya en los puntos b y ¢ de esta clasificacion. El espacio
enunciativo produce efecto mediante significantes perceptivos —visuales o auditivos—
definiendo la semidtica espacial. El espacio enunciativo es un espacio escenificado, s6lo

mencionado. Un ejemplo de esto se encuentra en La fiera, el rayo y la piedra en el que el
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espacio se crea en el discurso de los personajes, por un lado Ifis habla de una cumbre
mientras que tres grupos de personajes mencionan el monte, el llano y el puerto:

Ifis:  Aquella excelsa cumbre
le trasmontd, porque antes que llegara
hoy al mar, en la tierra se apagara.
Los dos primeros: Al monte.
Los segundos: Al llano.
Los terceros: Al puerto.
(J.I. vv. 12-15)

En este ejemplo, el espacio se construye mediante los didlogos de los personajes,
y es asi como se sabe que la situacion se desarrolla en un monte pero que también existe
un llano y un puerto, sin que todos los espacios tengan que estar escenificados o

reforzados mediante escenografia.

Enunciativo Enunciativo Enuncivo

Escénico Paraescénico Heteroescénico

aqui, ahi, alli ahi, alli alli, alla, no aqui, no ahi

tablado apariencia, tramoya,
pescante, escotillon,
vestuario, etc.

Tabla 4-6.

La narracion adquiere sentido en cuanto al espacio en el que se desarrolla, ya que
¢éste forma parte del contexto en el que se llevan a cabo las acciones dramaticas. El autor
del drama hace una “propuesta escenografica” afin a la temadtica y a la intencionalidad de
su texto, mediante las descripciones de las situaciones y los espacios dramaticos en los
que se desarrollan. Sin embargo, esta propuesta escenografica no es un hecho que esté

fijado de manera inamovible o que se respete necesariamente en el momento de la
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representacion fisica en escena, por el contrario, en el momento de lectura de la obra
dramatica, la propuesta escenografica estd sujeta Unicamente a la creacion verbal.
Arellano define la puesta en escena del espacio dramatico mediante el uso de
escenografia como “mostracion ad oculos o escénica: el espacio material representante o
significante de una u otra de las virtualidades del espacio dramadtico, de las condiciones
escenograficas ofrecidas a la labor del <<autor>> o director de escena” (Arellano,
“Espacios de la maravilla...” 43). Esta definicion, dada especificamente para espacios
“de maravilla” plantea una realidad escenografica de dificil manifestacion para el Siglo

de Oro, ya que es mayormente utilizada la creacion del espacio de modo verbal.

El espacio dramatico, de acuerdo con José Regueiro, es un espacio construido y
modelado por el lector a partir de didascalias y el didlogo y s6lo es visualizable en el
metalenguaje. Existen determinaciones léxicas que deben tenerse en cuenta para
establecer su configuracion: 1) nombres comunes, referentes geograficos y de secciones
de espacios incluidos fuera o dentro de escena, sin distincion del campo semantico; 2)
elementos semantico-sintacticos o de localizacion afectiva; en este punto la
representacion de sentimientos se limita a la representacion alegoérica; 3) todo lo que
pueda ser figurativo en escena o extraescena (“Acabdse de descubrir la perspectiva de
mar y oscureciéndose el tablado, y formandose repetidas veces horrorosos truenos y
rayos con otras imitaciones de tempestad [...]” (Calderén , La fiera... J. 1, v. 1
Acotacion); la tramoya y la escenografia presentan el espacio, sin embargo este espacio
no se limita al tablado ya que los recursos sonoros pueden estar fuera de ¢l y crean la
atmosfera de la escena, lo que realza la espectacularidad de lo representado. Asi, el

espacio que se concreta y se representa en las imagenes plasticas y dinamicas de la puesta
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en escena estd controlado por la palabra, al igual que la descripcion del espacio
extraescénico (en cuanto a que su mencion esta escrita en el aparato didascalico)
(Regueiro 3-5). Visto desde la perspectiva de Cantalapiedra, la construccion del espacio
en el texto dramatico es enunciva pero adquiere presencia una vez realizada la

representacion de la misma.

Regueiro deja fuera los elementos teatrales que ayudan a la fijacion del espacio
dramatico y que permiten la concretizacion de éste en la puesta en escena. Sin embargo,
aporta nuevas consideraciones en cuanto a la construccion del espacio y permite un
andlisis mas profundo basdndose Unicamente en elementos del texto dramatico.
Siguiendo esta propuesta, el espacio dramatico se puede clasificar segin cuatro tipos
distintos:

a) No visible, sélo existe en el didlogo. Este recurso es usado para contar lo que pasa
en la obra fuera del escenario, permitiendo que la continuidad de la trama no se
pierda a pesar de la falta de escenificacion.

b) Parcialmente visible, en forma de sinécdoque o metonimia. Con ayuda de
escenografia.

c) Visible, aparece en las didascalias y estd presente en escena. Este hecho, aunque
parezca repetitivo, permite al director la ubicacion completa, no deja lugar a
dudas de lo que sucede o en donde sucede, ya que el texto espectacular, la escena
y los didlogos lo sustentan.

d) Visible y mencionado en el didlogo. En el punto anterior la especificacion esta
orientada hacia la puesta en escena, en este caso, la “repeticion” estd pensada para

el lector y cumple su misma funcidn, evitar ambigiiedad en los espacios.
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En la representacion de la obra, los espacios escénicos no solo varian alterndndose
unos con otros por medio de diferentes recursos teatrales, sino que la distincion se hace
en el texto dramatico, ya que éste crea un espacio global en el cual se insertan los
diferentes espacios dramaticos, situacion que escénicamente es imposible de representar,
por lo cual en la representacion se apela, ain mas que en la lectura, a la convencion

teatral.

Es decir, en el texto dramatico, se contienen todos los espacios: exteriores,
interiores, fantasticos y aquellos dentro de otros espacios (el jardin dentro de la casa, por
ejemplo). La convencidn teatral es la causante de que los espacios, y los elementos
literarios por medio de los cuales son representados (mencion al uso de capas para indicar
la noche, ubicacion del espacio tras la mencidon de “los aposentos” en el didlogo de los

personajes, la belleza de la dama tras ser descrita por su galdn, etc.) sean reconocidos

como tales a pesar de sélo existir en la imaginacion del lector. Se debe tomar en cuenta

que “todo hecho teatral siempre aparece inscrito en un contexto cultural. La concepcion
del espacio esta inscrita en el texto dramdtico, donde el autor ha transpuesto los rasgos
que definen la orientacién cultural de uno u otro sector de la sociedad. El universo
representado en escena siempre existe en un espacio enmarcado de la realidad

circundante” (Regueiro 13).

El teatro utiliza un lenguaje abundante en deicticos que sefialan personajes,
objetos, movimientos, etc., todos ellos en tiempo presente y en un espacio inmediato. Por
otro lado, por medio del discurso se muestra la relacion entre estos deicticos y la

situacion a la que hacen referencia, pues siendo un lenguaje pensado para la
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representacion, lleva implicita las acciones realizadas por el personaje y pretende una
determinada conducta del oyente. Los deicticos, entonces, toman su significado de la
situacion y relacionan el discurso con el contexto por medio de la actividad lingiiistica de
los hablantes y lo que ellos construyen con su discurso. Junto con los deicticos, “la
indumentaria teatral podia servir para situar el lugar de la accion, el tiempo en que se
desarrollaba y otros detalles similares, para transmitir al publico la informacion que,
aunque pudiera hacerse por medio del didlogo, dramatica y visualmente surtia mas efecto
a través de la indumentaria” (Ruano de la Haza 91); pero el vestuario, cuya descripcion
estd presente en el discurso, no solo aclara situaciones al espectador, también lo hace
durante el proceso de lectura. Elimina la ambigiiedad principalmente del tiempo

dramatico en el que se desarrolla la escena, asi como también del espacio de la accion.

El vestuario ayuda a fijar el espacio y el papel de los personajes y sus
caracteristicas son muy variadas y van desde sencillos vestuarios que representen a un
campesino hasta vestuarios que retoman las convenciones pictdricas de la época. Es asi
como en el teatro del Siglo de Oro el vestuario adquiere una gran relevancia gracias a la
multiplicidad de personajes que son caracterizados con su “propio” traje, lo cual permite
al espectador reconocer qué papel desempefian y en qué lugar se desarrolla. Para este
teatro, Ruano de la Haza realiza una clasificacion de los personajes de acuerdo a sus
caracteristicas, a su funcion y a su relacion con cada género (Gonzalez 11-21):

* Personajes pertenecientes a diferentes oficios y profesiones, cada uno de los
cuales esta diferenciado por su vestimenta particular
o carretero: con montera y polainas, y un capote de dos aldas, y debajo de ¢l

un coleto y caida por detras la capa.
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o médico: cuello abierto pequeno, sotanilla larga, capa de gorgoran con
capilla y guantes.

* Personajes sobrenaturales. Estos personajes se representaban bajo convenciones y
rara vez éstas son alteradas.

o El &ngel aparece de blanco con capa.

o El diablo faldén de terciopelo liso negro, bordado con mascarones y
llamas.

o Personajes de romancero tal cual se “dibujan” en él.

* El gracioso. Caracteriza al personaje y lo sitGia en un nivel diferente del resto de
los personajes, mas cercano al publico, su vestimenta es “simple” y rara vez
transgrede esta norma, suele vestir de acuerdo a la indumentaria usada por los
escuderos de bajo rango.

* Trajes religiosos. Vestuario especializado ya que se convierte en un simbolo de la
conversion y evolucion espiritual del santo. (Ruano, La puesta en escena...79-86).
Gracias a la presencia de didascalias y vestuario en el texto se han podido

describir de forma mas completa y precisa los contextos en los que se desarrollan las
acciones dramaticas de los personajes. Se debe tomar en cuenta que, aunque este estudio
analice unicamente el discurso de uno de los personajes fundamentales de la comedia, el
gracioso, recurre al andlisis del contexto para establecer la significacion de la escena: la
relacion entre los personajes, el espacio, el tipo de accidn, etc. Por supuesto, ademas de
las consideraciones anteriores, se han tenido en cuenta tanto los lineamientos de la critica
literaria como los elementos y componentes propios de cada obra para la correcta
anotacion de los contextos y, en particular, de los espacios dramaticos; sin embargo se
considerd que restringir el andlisis a una teoria podria limitar la cantidad de informacién
que se pudiera extraer del texto, por esta razon es que se decidi6 utilizar una metodologia

y un marco teodrico inclusivos e intuitivos; es decir, aunque se sigue la teoria semidtica

para decodificar el espacio dramadtico, la estructura que ésta presenta se aleja de una
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lectura intuitiva y dificulta el seguimiento de la lectura, al mismo tiempo que limita la
recepcion de la misma a lectores especializados. Por ello la propuesta que aqui se hace
para clasificar a los espacios dramaticos, aunque basada en la semidtica, utiliza un
vocabulario simple y facilmente identificable, que reduce el riesgo de una mala
interpretacion:

* Espacio abierto: Campo, Monte, Mar, Selva, Calle y Plaza son los mas
frecuentes dentro del teatro aureo.

* Espacio cerrado: Casa, Jardin, Templo, Cueva. Aunque el jardin sea un
espacio abierto, es un espacio privado dentro del limite de una casa, por
esta razén se presentan como espacios separados ya que el jardin es el
locus amoenus por excelencia para los encuentros romanticos y el
comportamiento que se puede tener en ¢él es diferente a un espacio
completamente abierto o a uno cerrado.

* Espacio fantastico: Cielo, Olimpo, Infierno y Castillo (en el caso de
Lindabridis). Las obras de Calderon recurren en ocasiones a espacios de la
fantasia o fisicamente inexistentes o imposibles de localizar en un plano,
es por ello que se incluyen en este estudio, pues responden a reglas
distintas a aquellas que rigen una casa o la connotacion salvaje de una

selva.

Resultados del analisis
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El espacio dramatico es uno de los componentes principales de la comedia y éste
se conforma con la ayuda de varios elementos: a) enunciacion verbal, es decir que el
espacio tal cual se menciona en el discurso (“En el portal/ gente suena”, Calderon, E/
escondido... 1, 34-5), b) deduccion por medio del vestuario de los personajes (“de su
campo rebozada ninfa”, Calderon, Casa con dos puertas... 1, 68-9), c) texto espectacular,
mencion al espacio que no estd en boca de los personajes, sino que es un afiadido al texto
que ayuda a su representacion escénica (“Desctbrese el mar con el escollo cerrado”,
Calderodn, El faetonte 1, 78) y d) como es el caso del espacio jardin, por medio de topicos
literarios (el jardin es por excelencia el locus amoenus en el que se llevan a cabo los
flirteos entre los personajes, por lo tanto se entiende que si la accién se desarrolla

enmarcada en una situacién amorosa, el espacio, muy probablemente, sera un jardin).

Los espacios en el teatro del Siglo de Oro pueden considerarse estables, en el
sentido de que aparecerdn los mismos espacios en una gran variedad de comedias,
independientemente del género al que éstas pertenezcan. Es decir, si la trama asi lo
amerita, el monte apareceria tanto en una tragicomedia como en una comedia mitologica.
Légicamente habra espacios exclusivos de una obra, como ocurre con el Castillo de

Lindabridis, que aparece unicamente en la comedia del mismo nombre.

Tipos de espacios que aparecen en las comedias

El corpus de este estudio abarca doce comedias de diferentes géneros
dramaticos. Como se ha mencionado anteriormente los espacios dramaticos en el teatro
del Siglo de Oro no se pueden considerar exclusivos de ningun género dramatico ni de

una temadtica Unica. Sin embargo, es importante sefialar que algunos de los espacios
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dramaticos tienen significacién en si mismos, como por ejemplo en la aparicion de un
monte del cual se despefie un personaje representa la caida en deshonra; la ascension a
los cielos sera un indicador de santidad o gracia divina, etc. Por ello, los espacios dentro
del teatro del Siglo de Oro tienen tanta importancia en el desarrollo de la trama vy,
escénicamente hablando, en la aclaracion del episodio para mejor comprension del

espectador.

Tras el andlisis de las obras la frecuencia de uso de los espacios dramaticos

presentes en las comedias se estructura de la siguiente forma seglin los géneros de las

mismas:
Uso de Espacios por Géneros
100% N

90% Poblado
M Castillo L

80% M Palacio

70% H Carcel

60% M Campo

0% H Templo
B Cueva

40% H Jardin

30% M Casa

20% B Mar

10% ¥ Monte
H Selva

0% ® Calle
Global Capay Espada Tragicomedia Mitoldgica

Tabla 4-7. Espacios dramaticos por géneros

La presencia de un espacio u otro responde directamente a las necesidades de la

trama y la ambientacion que requiera para un mejor funcionamiento de las acciones de
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los personajes. En la Tabla 4-7 se muestran doce espacios dramaticos. A simple vista
puede parecer que a cada comedia corresponde un espacio, sin embargo, esta vision niega
el dinamismo de la obra. Debe tomarse en cuenta que dentro de estos espacios hay
espacios englobados (por ejemplo: el jardin pertenece a una casa y ambos aparecen en la
trama), que hay limites entre unos y otros, y que hay mas de un espacio presente en cada

comedia.

Como se observa en la Tabla 4-7 hay una variedad de espacios dramaticos, los

cuales se pueden agrupar en un nivel superior de la siguiente forma:

* Espacios abiertos: campo, calle, monte, selva, poblado, cueva, mar.
* Espacios cerrados: carcel, casa, jardin, palacio.

* Espacios fantésticos: castillo de Lindabridis.

Si consideramos esta clasificacion superior en los espacios, el analisis
comparativo por géneros proporciona algunas diferencias interesantes entre ellos,

proporcionando un nivel mas de interpretacion:



100%
90%
80%
70%
60%
50%
40%

Frecuencia de uso

30%
20%
10%

0%

Uso de Tipos Espacios por Géneros

Global

Capa y Espada

Tragicomedia

Mitologica

¥ Fantastico

66

0

0

66

M Cerrado

738

546

133

59

B Abierto

816

247

178

391
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Tabla 4-8. Tipos de espacios dramdticos por género de las comedias

Relacion de los espacios por medio de las Obras. Frecuencia de aparicion

El que haya més de un espacio dramético presente en las comedias indica, por un
lado, que para mantener la verosimilitud del texto, el escritor ubica a sus personajes en el
lugar més adecuado para cada accion en la que toman parte; y, por el otro que, a pesar de
las diferencias tematicas entre las comedias, los espacios dramdticos persisten de una a
otra, lo que sugiere cierta unidad estilistica en el género (comedia) y que es heredada por

los subgéneros (capa y espada, tragicomedia, etc.). En la Ilustracion 4-7 se representa el
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mapa semantico de los espacios dramaticos de acuerdo a las comedias en las que

aparecen. Aquellas comedias que compartan los mismos espacios dramaticos se

agruparan en bolsas cercanas:

La devocion de la cruz

El Faetonf®
La fiera, elrayo v la pieog

El monstruo de los jard@
El castilo de Lindabridi@
El médiféde su horn@

El mégico prodigi
El galdn fantas*

., Elescondido vy la tapada
Guéardate del agua mansa

C dos t8
El maestraos?:lec %%né)apuer

Relacién entre Espacios (Obras)

Castilo de Ly

Mont:
Marf
Selv:
Call
Cas
Jardi
Templ
Cuev:
Palaci
(Jastilo de Lindabridis}
Poblad:
Camp

Cércel

Ilustracion 4-7. Mapa semantico de los espacios dramaticos que aparecen por comedias

En la parte izquierda se presentan las comedias que conforman el corpus de este

estudio. Las distancias entre ellas representan la similitud que tienen entre si por el uso de

espacios dramaticos (cuanto mas cercanas en esa representacion, mayor similitud en el

uso de espacios dramaticos). Se observan cuatro grupos bien definidos; si la estructura

dramatica de las comedias fuera inflexible los grupos deberian estar completamente

separados segun el género dramatico al que pertenecen; sin embargo, como se observa en

la ilustracion, la cercania de las comedias por este uso no corresponde fielmente al que

proporcionan la clasificacion por géneros, lo que indica que el espacio dramatico, aislado,

no proporciona la potencia suficiente para caracterizar el género de las comedias.
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En la seccion de la derecha de la Ilustracion 4-7 se presentan los espacios
dramaticos en los que se desarrollan las tramas. Como ya se ha mencionado, los espacios
no son estables, como tampoco lo son las acciones. Para afnadir credibilidad a la trama, el
espacio tiene que ser adecuado a las circunstancias, lo que hace que comedias de géneros
distintos recurran a los mismos espacios cuando las circunstancias sean parecidas. Sin
embargo, se puede observar cierta diferenciacion por géneros dramaticos. Por ejemplo,
las comedias mitologicas comparten entre si muchos de los espacios (estas comedias
ocupan el centro de la ilustracion anterior) y lo mismo ocurre con las comedias de capa y
espada. Dos casos interesantes son el de El médico de su honra y El magico prodigioso,
que comparten espacios con las comedias de capa y espada, a pesar de ser una
tragicomedia y una comedia de magia respectivamente. Es también destacable que La
devocion de la cruz esta aislada del resto de las comedias cuando por género tendria que
estar relacionada con El médico de su honra. Esto confirma lo que se ha dicho
anteriormente (Arellano, “Espacios...” 41-56) del espacio dramatico en el teatro aureo,
que los espacios tienen significado en si mismos y que este significado es utilitario a las
tramas independientemente del género. Las comedias aureas comparten rasgos entre los
diferentes géneros dramaticos con la intencion de aumentar la credibilidad de la trama y

de apelar al espectador por medio de signos codificados en el espacio.

De acuerdo con la teoria de actos de habla, el espacio es un factor fundamental
para determinar los tipos de situacion, pues se sobreentiende que el comportamiento varia
de acuerdo al espacio en el que se da la accion. En las comedias se presentan diferentes
situaciones que involucran a los personajes y éstas estdn subordinadas al espacio en el

que suceden.
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Como ya se comentd en una seccion anterior, la situaciébn mas frecuente en las
comedias aureas es la confrontacion. Los personajes se enfrentan unos con otros para
motivar el desarrollo de la trama, esta accidon es independiente del espacio en el que
sucede, como se observa en la siguiente ilustracion, pues es el motor de la obra y por ello

los diferentes géneros recurren a ella independientemente de su argumento:

by
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32
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Ilustracion 4-8. Relacion entre espacios dramaticos y tipos de situaciones

Sin embargo hay espacios mas propensos a unas situaciones que otros. En las
comedias de capa y espada las situaciones principales (romance y confrontacion) se
desarrollan principalmente en un espacio: la casa. El desarrollo del enredo en estas
comedias se confina, principalmente, a un espacio cerrado en el que el galan y la dama se
dan cita para sus encuentros amorosos. La calle, como espacio limitrofe de la casa es el
limite entre el espacio publico y el privado, es la puerta a la situaciéon romantica, pero
también es el lugar de peligro, pues al ser un espacio publico pone en riesgo el honor de

los amantes, especialmente el de la dama (ver Ilustracion 4-9).
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[lustracion 4-9. Relacion entre espacios dramaticos y tipos de situacion en las comedias
de capa y espada

Con el motivo romantico se abre la posibilidad de confrontaciones, pues éstas no
solo incluyen a los amantes sino también a los personajes que los rodean y como la
mayor parte de las acciones se llevan a cabo en un espacio cerrado es logico que su
conexion con la casa sea tan frecuente. Puede decirse que estas comedias se caracterizan
por un cambio menor entre espacios, las damas estan confinadas a la casa/jardin y sus
apariciones fuera de ella son breves y suelen ir asociadas a la apariciéon de enredos y
disgustos. Es el galan el que enfrenta las situaciones de peligro al intentar ganar acceso a
la casa y dentro de ella los personajes envueltos en el enredo amoroso tienen que asegurar
no ser descubiertos u ocultar el romance, con ello se aventuran a participar en enganos.
En El maestro de danzar, Don Enrique entra en casa de Leonora y finge ser su maestro
para ocultar el romance entre ambos. Con el pretexto de tomar lecciones de danza

Leonora engafia a su padre y garantiza el acceso de su galan a casa, ambos personajes
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estan en peligro de ser descubiertos y la mentira se vuelve necesaria para que contintien

Su amorio.

En las tragicomedias el romance es menos frecuente, la situacion que destaca es la
de peligro y éste se presenta mas a menudo en los espacios abiertos. En La devocion de la
Cruz la trama se desarrolla mayoritariamente en un monte, al que huye Eusebio cuando
se vuelve bandolero tras deshonrar a Julia y matar a su hermano. Es alli también donde
conoce su origen, cerca del final de la obra, y donde Julia decide internarse en el
convento para intentar limpiar el honor familiar dafado por el incesto. En esta comedia
sucede algo curioso y es que en las participaciones del gracioso no hay interaccion directa
con Eusebio durante algo mds de una jornada. Las participaciones de Gil se dan en una
pareja de graciosos, ambos son aldeanos y se encuentran con Eusebio en circunstancias
infortunadas. Aunque Gil sabe de Eusebio (lo conoce de oidas como el bandolero que
habita en el monte) no se relaciona con ¢l sino hasta que se une a su banda de ladrones.
Esta es la razon por la que espacios, como el convento en el que se recluye Julia, no
aparecen en las anotaciones, pues Gil no estuvo en ellos ni tiene conocimiento. En la
tragicomedia El médico de su honra si aparecen situaciones romanticas y estas, al igual
que en las comedias de capa y espada suceden en la casa y el jardin, aunque el romance

no sea cierto sino que sean temores de Don Gutierre.
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Ilustracion 4-10. Relacion entre espacios dramaticos y tipos de situacion en las

tragicomedias

La aventura es la situaciéon que mejor caracteriza a las comedias mitoldgicas y
¢éstas suceden mayoritariamente en espacios abiertos (como el monte), donde interactiian
con seres fantasticos. En La fiera, el rayo y la piedra los galanes llegan a un monte
después de ser despeniados o de que su barco naufragara, visitan la cueva de las Moiras e
interactuan con Venus y Cupido. Las interacciones son diferentes a las de otros géneros,
pero las situaciones son similares, hay confrontacion entre los personajes y hay peligro en

el anuncio del monstruo que es fiera, es rayo y es piedra.
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Ilustracion 4-11. Relacion entre espacios dramaticos y tipos de situacion en las comedias

mitoldgicas
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Hasta aqui se ha observado la importancia del espacio dramatico para el desarrollo
de la trama. Las comedias analizadas comparten una serie de espacios y aunque esto
puede sugerir, errdneamente, poca versatilidad en los argumentos lo cierto es que esta
constante hace reconocible los argumentos para los espectadores, pues la repeticion de
patrones en la configuracion del espacio crea una convencion teatral que aporta
significacion si necesidad de explicaciones. El espacio contextualiza las acciones de los
personajes y condiciona su discurso y comportamiento; sin embargo, como se ha visto a
lo largo de este capitulo, el espacio por si solo no aporta informacion suficiente para la
caracterizacion de las comedias, sino que como se observo es la conjuncion de todos los
descriptores lo que proporciona el detalle necesario para abordar un estudio lo

suficientemente completo.
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5  Las funciones dramaticas y Los sub-géneros de la comedia

5.1 La teoria de las funciones dramaticas de Hermenegildo

Mas alld de crear las situaciones comicas de la obra, el gracioso tiene varias
funciones, las cuales desempena en relacion con los demas personajes, por medio de su
interaccion con el publico o individualmente. Alfredo Hermenegildo enumera algunas de
las funciones dramaticas del personaje basandose en el analisis de Todo es dar en una
cosa, de Tirso de Molina (78). En la propuesta de Hermenegildo se establece que el
personaje del gracioso cumple las funciones de la figura del criado y, aunque por lo
general es el papel que desempefia en la trama, el personaje va mas alld en su
participacion. La funcién dramatica del gracioso esta aqui directamente ligada con las
particularidades de la trama en la que toma parte y, sobre todo, con el contexto en el que
se desarrollan sus interacciones. La naturaleza de las funciones que desempefia, ademas
del contexto, dependen del personaje con el que interactia en escena, de la situacion en la
que realizan los “apartes”, de la ganancia o pérdida que pueda resultarle de la situacion y,
sobre todo, de la necesidad que la obra tenga de su intervencion, ya sea para aclarar

situaciones, para crear enredos, para afiadir informacion, etc.

Hermenegildo propone nueve funciones dramaticas y explica el significado de

cada una de ellas:
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3)
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5)

6)

7)

8)
9)
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Reflejo: implica una cosmovision que reproduce y apoya la del personaje
principal, el héroe. El parlamento modela y transmite una visiéon del mundo que
dobla y refuerza la del sefior.

Oponente: marca una disidencia con relacion a la vision del mundo preconizada
por el héroe. Esta oposicion es relativa, ya que todos los personajes se oponen
entre si en algin momento.

Carnavalesco: expresa una version burlesca del mundo del héroe, del espacio
oficial.

Imperativo: enuncia una orden.

Ejecutor: manifiesta la realizacion de una orden.

Signos relatores (o conjuntivos): son intervenciones breves, cuya funcion
dramatica es la de establecer relaciones subordinadas o coordinadas entre las
situaciones escénicas que las anteceden o siguen.

Parlamento informante: es un segmento textual que implica la funciéon de
transmitir noticias.

Metateatral: parlamento que utiliza el codigo teatral como objeto del mensaje.
Vario: acumulacion de varias de las caracteristicas precedentes.

(82-83)

Las funciones de reflejo y oponente estan directamente relacionadas, en el estudio

de Hermenegildo, con el galdn de la comedia a quien el gracioso sirve. Son relaciones

tipicas del personaje en su funcion de antagonista del amo, donde actiia como su sombra

y subraya las actividades del galan por medio del contraste, actuando como €l en algunas

ocasiones, especialmente cuando se trata de su propia conquista amorosa. Las funciones

imperativo y ejecutor, aunque también estan relacionadas con el amo, pueden concretarse

en 6rdenes que el gracioso da a otros personajes subordinados, érdenes que enuncia a

modo de burla u 6rdenes vacias que no seran cumplidas por nadie. En otras ocasiones
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pueden ser o6rdenes enunciadas por otro personaje y que el gracioso repite con la
intencion de no llevarlas a cabo, desplazando asi al responsable de cumplirlas, que es un
personaje subordinado. Esta accion es frecuente en las parejas de graciosos, en las que
uno de ellos actua como personaje principal y se adjudica la superioridad y con ello la
autoridad para dar 6rdenes, mostrando molestia si €stas no se cumplen y creando una

situacion comica gracias a esta falsa superioridad autoimpuesta.

Ademas, la clasificacion de Hermenegildo contiene tres funciones con relacion
directa a la escritura dramatica: signos relatores, parlamento informante y metateatral. La
variedad de estas funciones recae en el afadido de informacién necesaria para
comprender la obra (parlamento informante), y en la que el gracioso informa de sucesos a
los personajes que no estuvieron presentes en el momento del hecho. Sin embargo,
Hermenegildo no especifica si estas noticias acontecieron dentro o fuera del tiempo
dramatico. Los signos relatores establecen las relaciones entre personajes y sirven para
aclarar el estatus social o para dar énfasis a las parejas romanticas de la comedia; se trata
de descriptores propios de la estructura jerarquica de la comedia en la que a cada amo
corresponde un criado de su mismo sexo y las relaciones entre personajes de distintos
niveles sociales se aceptan si son relaciones de subordinacion o, como es el caso de las
relaciones del gracioso con otros personajes, si la interaccion puede ayudar a que el

personaje cumpla su objetivo en la obra o si mueven a la risa del espectador.

La funcion metatetral se produce cuando el personaje utiliza vocabulario teatral
dentro de la obra o cuando hace referencia a otras piezas dramadticas en su discurso. Esta
funcién generalmente sirve para establecer comparaciones entre personajes o situaciones

que sean bien conocidas por referencia a la obra dramética que se mencione, lo que
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permite resumir en una frase lo que podria llevar varios versos. Finalmente, la funcion
carnavalesca es aquella que, por medio del discurso o las acciones, hace burla del orden
establecido, ya sea burlandose de personajes mayores o de situaciones de poder, en donde
el gracioso estard, necesariamente, en el papel de subordinado; anteriormente se
menciond un ejemplo (Céfalo y Pocris) de la exageracion de esta accion dramatica con la
mencion de la comedia burlesca, en la cual todos los personajes adquieren caracteristicas
del gracioso para desempefar su papel dentro de la trama, algo inherente a este sub-

género dramatico.

Aunque la propuesta de Hermenegildo brinda un amplio detalle en la enumeracion
de funciones, es necesario sefalar que su metodologia se basa en un analisis comparativo
de la totalidad de personajes en la obra, pues “necesitdbamos saber cual era el
comportamiento teatral del actor [sefor], o el del actor [dama], o el del actor [gracioso],
etc.” (Hermenegildo 81), todo ello con la intenciéon de identificar las “practicas
dramaticas” correspondientes a cada personaje para determinar las tendencias dominantes

en los distintos roles.

La clasificacién que se usa en el presente estudio se inspira en la propuesta por
Hermenegildo, pero no la sigue por completo. Dadas las especificaciones de este estudio
resultd necesario adaptar dicha propuesta para caracterizar un solo personaje de cada
obra: el gracioso. Al igual que Hermenegildo, el analisis del gracioso en este estudio se
basa principalmente en un andlisis del discurso del personaje, lo que Hermenegildo
denomina el “parlamento”. Aunque el estudio del discurso de los personajes es
imprescindible, en el marco de la teoria de los actos de habla el discurso no se puede

comprender sin la contextualizacion que le corresponde.
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Asi pues, se decidié que se utilizaria la clasificacion de Hermenegildo en aquellos
puntos de encuentro, pero se afiadirian modificaciones con la intencién de ampliarla en
aspectos que resultasen mas apropiados para el marco de este estudio. Asi y todo, es
cierto que algunos de los postulados de Hermenegildo se encuentran de alguna forma

representados en la seccion que describe nuestra aproximacion al contexto.

A continuacidn se presenta un esquema en el que se aprecian las concordancias y

discordancias entre la propuesta de Hermenegildo y la utilizada para este estudio:

-Contexto: Situacion
Jerarquica

. L = Acto de habla
Reflejo | -Disposicion de los personajes
-Oponentej ~
-Carnavalesco

-Referencia al pasado (fuera de la obra)
-Conexion al futuro (dentro de la obra)

-Imperativo/ Ejecutor - e
-Interaccion con el publico

-Sig. relatores/}-/

Conjuntivos -Referencia al pasado (dentro de la
lobra)

-Informante J”//% -Anadido de informacion (aparte)

-Metateatral

-Duplicar anotacion con el Acto de

-Vario / habla correspondiente

[lustracion 5-1. Comparativa de propuestas para acciones dramaticas del personaje

La columna de la izquierda corresponde a las clasificaciones de Hermenegildo y
la columna de la derecha a las propuestas en este estudio con las debidas

especificaciones. A continuacion se explica esta propuesta para caracterizar las acciones
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dramaticas del gracioso a partir de sus actos de habla (ver capitulo 3) y los componentes

del contexto de sus intervenciones:

iy

2)

Interaccion con el publico: diferente al aparte, esta funcién aparece principalmente
hacia el final de la comedia, con los versos de cierre en los que el gracioso se dirige
al publico para pedir disculpas por los posibles fallos ocurridos en la representacion.
Es convencion que se pronuncien estos versos, aunque no haya habido tales fallos y
generalmente es el gracioso quien pronuncia los versos finales (“Candil: Yo, que
pasé tantos sustos,/ no quiero de nadie nada,/ sino de los mosqueteros/ el perdén
de nuestras faltas,/ para que con esto fin/ demos al Galan Fantasma”. El Galdn
Fantasma, ]. 111, vv. 110-115). Esta funcién no se limita a la convencién del cierre de
la obra, ya que en ocasiones el gracioso apela al publico dentro de alguna escena, ya
sea para moverlo a risa, ya para romper la tensidn de la escena. El uso de refranes y
juegos de palabras son ejemplos de esta funciéon dramatica y por medio de ellos el
personaje apela a la sabiduria popular y al juego lingiiistico por el uso erréneo o de
doble sentido de las palabras. Dependera del género de la comedia el mayor o
menor uso de este recurso, pero en todos los casos las interacciones con el publico
son acciones limitadas al gracioso.

Referencia al pasado (dentro de la obra): tiene la funcidn de recordar al publico y,
en ocasiones al resto de los personajes, algin hecho anterior al tiempo dramatico de
la escena. Existe la posibilidad de que el hecho recordado por el gracioso sirva como
conexién con la escena en cuestion o bien para reforzar la trama en algin aspecto
importante (“Gil: Yo sdlo sé que Eusebio le llamaba,/ cuando refiia con él”. La
devocién de la cruz, ]. 1, vv. 776-777). Es necesario recordar que, por la extensién de
la obra, en ocasiones es necesario que se vuelvan a mencionar hechos que

aparecieron cientos de versos antes; pensando en la representacion y la extension
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4)
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de la misma, incluyendo las representaciones de entreactos, se vuelve necesario que
existan este tipo de referencias. Estas participaciones son breves, no describen la
escena completa, sino que dan pistas para que tanto personajes como espectador se
remonten a ella.

Referencia al pasado (contextualizacion/ fuera de la obra): las comedias
comienzan in medias res, por lo que hay informacién que no se representa en escena
y en los que debe afiadirse informaciéon que aclare la situacidén del personaje, su
estatus social o bien la razon por la cual estd en escena. Generalmente, esta
informacidn sirve para contextualizar la obra en un tiempo y un lugar, pero también
puede servir para completar el cuadro de la personalidad de los personajes. Casi
siempre se refiere a una escena que no resulta necesario representar, pues son
pocos los versos requeridos para traerla al contexto e informar al publico
(“Calabazas: Mujer que se viene asi/ a hablar con quien no la vea,/ donde ostentarse
desea/ bachillera e importuna,/ que me maten si no es una/ muy discretisima fea,/
que por el pico ha querido/ pescarnos”. Casa con dos puertas, ]. 1, vv. 175-182). Al
igual que en la funcién anterior, la referencia a un pasado fuera de la obra afiade
informacidn a los personajes que no han formado parte de escenas inmediatamente
anteriores a la escena en la que esta accién se lleve a cabo. Si bien no incluye una
descripcion detallada, si anade los datos que ayudan a delinear el personaje frente al
resto, asi como también a aclarar si ha habido un cambio de tiempo o de espacio
dramatico.

Malentendido: especialmente en las comedias de enredo la creacién de una
situaciéon de malentendido es el motor de la comedia. Los recursos para crear el
malentendido no siempre recaen en el gracioso, pero es este personaje el que

potencia la dimension del enredo, ya sea complicando la situacidon o confundiendo a
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los personajes para que ésta persista (“Coquin: es una enfermedad que no la habia/
habra dos afios, ni en el mundo era./ Usose poco ha, y de manera/ lo que se usa,
amiga, no se excusa/ que una dama, sabiendo que se usa,/ le dijo a su galan un dia:/
“trigame un poco uced de hipocondria”. El médico de su honra, ]. 111, vv. 374-380).
Ocasionalmente, este personaje estd implicado en el enredo y, por lo general, es
afectado por él, a veces como complice creador del malentendido, otras afectado por
él en compaiiia de su amo. Tomando en cuenta que del beneficio de su amo el
gracioso serd beneficiado, resulta extrafio asumir que cree esta serie de enredos a
propésito. Para realizar esta accibn dramatica el personaje hace uso de sus
caracteristicas tipo y son su necedad e ignorancia las que lo hacen participe o actor
de los lios en los que se encuentra.

5) Ariadido de informacion (aparte): el aparte no esta restringido al gracioso, pero la
forma en que este personaje hace uso de este recurso afiade informacién al publico
respecto a la situacion. Generalmente, se usa para mover a risa, pues el personaje
brinda su opinién de la situacién, también sirve para exagerar algunas de sus
caracteristicas personales como su cobardia o avaricia, o bien para expresar una
queja. A diferencia de la interaccién con el publico, el aparte no apela
exclusivamente a la atencién del espectador, ya que aunque sea el tinico que tenga
noticia de ello, el didlogo se mantiene en el contexto dramatico, por lo que el aparte
pretende ser un soliloquio al vacio, un discurso para sus adentros expresado en voz
alta. Ademas de enfatizar las caracteristicas negativas del personaje, el aparte sirve
para juzgar la situacion, no s6lo a los personajes que en ella participan, sino que
puede servir para que el gracioso explique su descontento, ya que en dialogo directo
con los personajes Unicamente expresara la queja, pero no el motivo ni la razén de

ella (“Libio: jAy, qué tamaifiito monstruo!,/ pero para mi este basta,/ y asi entre



179

aquestas dos pefias/ me esconderé mientras pasa”. El monstruo de los jardines, |. |,
vv. 896-899).

6) Interaccién con otros personajes: es la funciéon mas recurrente, ya que el gracioso
interactiia con la mayoria de los personajes de la comedia. Sin embargo, la forma en
la que se relaciona con ellos varia dependiendo del contexto en el que el didlogo se
produzca. La relacién del gracioso con el resto de personajes de la comedia ser3,
principalmente, una relacién de subordinado (“Chacén: Cuchilladas/ y voces de
escuchan dentro/ desta casa”. El maestro de danzar, ]. 1, vv. 216-218). Esta jerarquia
restringe la interacciéon e impone un modo de conducta que el gracioso ignora en
mas de una ocasién. Cuando la interaccién se da entre personajes de la misma
jerarquia social es frecuente ver que el gracioso adopta un discurso mas elaborado,
o al menos eso es lo que él piensa, para mostrar superioridad ante el personaje con
el que interactda, aunque este recurso no siempre le resulte exitoso. Ademas de la
situacién jerarquica, el contexto en el que se desarrolla dicha interacciéon y los
personajes involucrados en la misma condicionan el discurso del personaje, siendo
frecuente que en una interacciéon directa y confidente con su amo sobrepase los
modales, mientras que en una interaccidon con una dama o el rey el personaje simule
respetar el orden jerarquico en su interaccion, cuando la verdadera razén de ello es

el miedo al castigo.

5.2.Resultados acerca de las funciones dramaticas del gracioso

Las funciones dramadticas informan sobre el tipo de intervenciones que hace el

personaje e ilustran los mecanismos de comunicacion con el publico. Cada una de las
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funciones dramaticas tiene un propdsito. El proposito estd implicito en el texto y su
andlisis ayuda al investigador a comprender los mecanismos de interaccion entre
personajes asi como la funciébn que cumple cada una de las participaciones que se
producen en la obra. Al descansar el teatro dureo sobre un texto dialogal, la funcion
dramatica principal sera, por supuesto, la interaccion con otros personajes de la trama,
pero también existen otras funciones dramaticas que proporcionan informacion a
diferentes niveles. La funcion dramatica implicita en el discurso del personaje permite,
por ejemplo, identificar si el discurso marca una referencia al pasado o si existe un

malentendido.

Las intervenciones del gracioso son las que sefialan si hay conexion entre
diferentes momentos de la comedia mas alla de la continuidad y la linealidad de la trama;
es decir, aunque la trama siga su curso en el tiempo, en ocasiones el didlogo rompe con
esa linealidad, ya sea para refrescar la memoria al mencionar hechos del pasado de la
comedia, para anticipar lo que sucederd en un futuro, para crear o hacer evidente un

malentendido, o incluso para anadir informacién que no se presentd en escena.

Como es sabido, una caracteristica general de las comedias del Siglo de Oro es
que la accidon comienza in medias res, los personajes se presentan en escena y su pasado
se trae a ella por medio de didlogos posteriores. Es, por tanto, esperable que el anadido de
informacion acerca de acciones que no se presentan en escena sea frecuente en todas
ellas, sin embargo, sucede con mayor frecuencia en las comedias de capa y espada (ver
Tabla 5-1). Contrario a lo que se podria esperar, el malentendido ocurre con mas
frecuencia en las comedias mitologicas que en las de capa y espada, debido a que la

complejidad de la trama en aquellas precisa de un conocimiento previo del espectador y
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es la falta de conocimiento y las caracteristicas inherentes al gracioso las que provocan

que los malentendidos en las comedias mitoldgicas sean mas frecuentes.

Uso de Funciones Dramaticas por Géneros

100%
90%
o 80%
B 70%
3 60%
©
'S 50%
[=
% 40%
o 30%
('8
20%
10%
O% . .
Global Capay Tragicomed Mitoldgica
Espada a
I Referencia (dentro de obra) 37 16 2 19
B Referencia (fuera de obra) 42 20 2 20
M |nteraccidn con el publico 26 4 6 16
H Interaccion con otros personajes 1085 600 269 216
H Malentendido 66 37 6 23
B Ailadido de Informacién 107 74 21 12

Tabla 5-1. Uso de las funciones draméticas por géneros

Como parte de la convencion teatral el piblico acepta su papel fuera de la escena,
acepta que no es parte participante en la accion que en ella se desarrolla, lo que crea la
cuarta pared que separa espectador y espectaculo. Aunque los elementos que componen
la representacion (y que ayudan a crear una imagen de la escena) se crean a partir de
elementos reconocibles por el espectador (vestuario, gestos, espacios dramaticos
reconocibles, etc.), estos no lo involucran con el desarrollo escénico; sin embargo, los

recursos verbales usados por el gracioso (chistes, dichos y referencias a otras comedias)
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sirven como referentes directos que atraen la atencion del publico y lo involucran con la
escena dramatica. Este tipo de interaccion so6lo corresponde al gracioso, pues es el
personaje que tiene la libertad de romper las normas debido a su configuracion:
recuérdese que la caracterizacion de este personaje le da la opcién de transgredir las
convenciones, de transgredir las interacciones con otros personajes (como el hacer burla
de un personaje de mayor nivel jerarquico) y, por lo tanto, de transgredir los limites de la
representacion. El resultado de estas interacciones con el publico no s6lo provocar gracia,
sino que acerca al espectador a identificarse con la situacion representada, insta al publico
a que participe indirectamente en la obra sin que tenga que formar parte en la
representacion. Es un llamado de atencion que acerca al publico al espectaculo,
ejemplariza usando refranes populares (cuyo proposito fundamental es ese) y, cuando es
necesario, relaja el conflicto escénico por medio de bromas. Asi pues, la interaccién con
el publico es una funcion dramatica relacionada exclusivamente con el gracioso, ya que
es el tnico personaje que en sus apartes se dirige a los espectadores en lo que constituye
un poderoso elemento de dramatizacion que, por medio de sus chistes, dichos y
referencias a otras comedias y obras literarias apela directamente a ese publico,
rompiendo momentaneamente la cuarta pared que separa al publico de la escena

dramatica.
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En la Ilustracion 5-2 se observa las frecuencias de los distintos usos de actos de
habla segun la funcién dramadtica y considerando el corpus completo de comedias
analizadas. El principal acto de habla asociado a la interaccion con otros personajes por
parte del gracioso es el expositivo, algo que se repite independientemente del género de
la comedia. Sin embargo, no pasa lo mismo con la funcién dramatica del malentendido
que, segun la ilustracion anterior, hace uso 21 veces de verbos judicativos, de los cuales
18 se dan en comedias mitoldgicas. Algo parecido ocurre con mas de la mitad de los 40

usos que hace esta funcion dramatica de verbos expositivos (ver Ilustracion 5-3).
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comedias mitologicas

Tomando en cuenta que la trama se crea verbalmente, los personajes son los
responsables de informar, a otros personajes y al publico, acerca de lo que estd
sucediendo y las razones para que suceda, son responsables de crear verbalmente el
argumento de la historia, de desarrollarlo, llevarlo a un climax y un desenlace; explican
los enredos, pero también los crean, y definen su papel en escena exponiendo opiniones,
sentimientos e intenciones. Estas razones hacen que los verbos de tipo expositivo sean los
fundamentales para generar sentido, para aclarar ambigiiedades y para, en general, crear

el argumento.
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5.3 Aproximaciones tradicionales al problema de los géneros

Son famosos los versos del Arte Nuevo' que justifican la mezcla de géneros
teatrales en las producciones espafiolas del S. XVII. En ellos, Lope justifica la mezcla de
lo tragico y lo comico comparando el teatro con la naturaleza, pues, como bien dice, “por
tal variedad tiene belleza”. Antes de la publicacion del Arte Nuevo la discusion de la
validez de la comedia y el intento por definir sus caracteristicas eran tema que ya
ocupaba a los pensadores de la época. Vitse, en su contribucion a la Historia del Teatro
Espaiol (Teoria y géneros... 717-755), realiza una sintesis de las diversas posturas que se
han tomado en el estudio y clasificacion de los géneros dramaticos de las producciones

teatrales de esta época.

No solo fue la moralidad (Edward Wilson 155-170 y Vitse, “Concepto del teatro”
450-505) de la comedia lo que se puso a debate, fue también su caracterizacion genérica.
Como senala Margarete Newels (55-86) en Los géneros dramaticos en las poéticas del
Siglo de Oro, el término “comedia” para definir un género literario fue evolucionando
hasta el siglo XVII y se termina por imponer como el nombre genérico para las
producciones dramaticas, sin que esto quiera decir que los dramaturgos de la época

desconocieran la aplicacion de las reglas estilisticas que establecerian las diferencias

12 . - . . . .
“Lo tragico y lo comico mezclado,/ y Terencio con Séneca, aunque sea/ como otro Minotauro de Pasife,/

haran grave una parte, otra ridicula,/ que aquesta variedad deleita mucho:/ buen ejemplo nos da naturaleza,/

que por tal variedad tiene belleza”. Lope de Vega, El arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, Ed.

Juana José Paredes, Madrid:CSIC, 1971. Vv. 174-180.
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entre comedia, tragedia y tragicomedia, sino que subraya la tendencia general hacia un

tipo nuevo de clasificacion.

Ya se menciond que el problema de la definiciéon de la comedia comienza en el
periodo mismo en el que se escribe y representa. Uno de los autores que participa en la
definicion del género es Alonso Lopez (el Pinciano), quien propone un resumen que
presenta las diferencias entre tragedia y comedia:

I. Latragedia ha de tener personas graves, y la comedia, comunes.
II. La tragedia tiene grandes temores llenos de peligro, y la comedia, no.
III. La tragedia tiene tristes y lamentables fines; la comedia, no.
IV. En latragedia, quietos principios y turbados fines; la comedia, al contrario.
V. En la tragedia se ensefia la vida que se debe huyr, y en la comedia, la que de
debe seguir.
VI. La tragedia se funda en historia, y la comedia, en toda fabula, de manera que
ni aun el hombre es licito poner de persona alguna.
VII. La tragedia quiere y demanda estilo alto, y la comedia, baxo. (citado de

Newels 71)

Por su parte, Juan de la Cueva simplifica las discusiones sefialando que la
comedia es retrato del gracioso y la tragedia de “Eréclito lloroso” (166). Ambas posturas
e intentos de descripcion generan confusion y cierto malestar, pues desde la critica
moderna la postura més persistente coincide en la imposibilidad de encasillar la comedia
como simplemente una pieza graciosa y la tragedia como una obra de sufrimiento. Hasta
este momento, las palabras de Lope siguen siendo una descripcion valida para tratar las

mezclas que se dan en la comedia.

En este estudio se sigue la idea de que la comedia es un género hibrido y lleno de
tonalidades, las cuales abarcan desde una comedia completamente graciosa hasta una

tragicomedia. A continuacidon se presenta una pequefia introducciéon a los géneros
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dramaticos que han sido analizados en este estudio, sin pretender encasillarlos en una sola
descripcion, sino que se deja abierta la posibilidad de la multiplicidad de rasgos

compartidos en cada uno de estos subgéneros de la comedia.

Entre las doce comedias de Pedro Calderén de la Barca que conforman el corpus
de este estudio, todas ellas publicadas entre 1622-1679, se cubren diferentes sub-géneros
dramaticos. A grandes rasgos, podemos agrupar las doce comedias en tres grandes
bloques: comedias de capa y espada con enredos amorosos (El galan fantasma, Casa con
dos puertas, El escondido y la tapada, El maestro de danzar, El monstruo de los jardines
y Guardate del agua mansa), comedias mitolégicas (La fiera, el rayo y la piedra, El
castillo de Lindabridis, El Faetonte) y tragicomedias (El médico de su honra, La
devocion de la cruz y El magico prodigioso). En un nivel mas cercano de detalle, se
puede decir que entre ellas hay una comedia de magia (El mdgico prodigioso), dos
comedias de honor (El médico de su honra, La devocion de la cruz), alguna més que tiene
rasgos de comedia mitoldgica (E/ monstruo de los jardines) y una comedia que se

aproxima a la comedia de figuron (Guardate del agua mansa).

Los elementos que componen una comedia ayudan a delimitar el género a la que
ésta pertenece. Algunos de los géneros arriba mencionados (figuron, de magia, de capa 'y
espada, etc.) pueden tener rasgos comunes a pesar de pertenecer a géneros dramaticos
diferentes. Las rifias por motivos de amor pueden estar presentes en una comedia de
magia y en una comedia mitologica; los galanes pueden aparecer en comedias de capa y
espada y en tragicomedias de honor. En este sentido, afadir una clasificacion extra ayuda

a delimitar un poco mas los géneros y, con ello, a comprender mejor sus caracteristicas.
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La presencia de un mismo tema ayuda a identificar similitudes entre los géneros
y, por ello, se pueden clasificar unidades tematicas dentro de las comedias. Dos ejemplos
de comedias que mantienen la unidad temadtica son las comedias de figuron y las
comedias de magia, pues los elementos que las componen no son Unicamente las
tematicas compartidas, sino que éstas las diferencian de, por ejemplo, las comedias de

capa y espada, que, por otra parte, presenten similitudes con aquellas.

A diferencia de las unidades tematicas, las unidades estilisticas se centran en
describir la estructura de la obra sin importar el tema, ya que éste puede no coincidir en
ellas. Lo que si coincidird en estos casos es la estructura que abarca desde la composicion
de los personajes y sus interacciones hasta el tipo de discurso al que recurren. La unidad
estilistica no tiene por qué ser propia a cada género dramatico, pero proporciona nuevas
delimitaciones genéricas de la comedia. Por ello, una comedia mitologica puede
compartir unidad estilistica con una comedia de capa y espada. De igual forma, podemos
encontrar comedias que comparten la misma tematica, pero cuyas unidades estilisticas
sean completamente distintas. Antes de comenzar con los andlisis de las obras que nos
permitan abordar la problematica del género asignado, es necesario presentar algunas de
las caracteristicas que definen estos géneros dramaticos para delimitar los recursos

propios de cada uno de ellos.

5.3.1 Comedia de Capa y espada

Son también conocidas como comedias de enredo o de intriga. De acuerdo con

Bances Candamo, las comedias de capa y espada, son "aquellas cuyos personajes son
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solo caballeros particulares, como don Juan y don Diego, etcétera, y los lances se reducen
a duelos, a celos, a esconderse el galan, a taparse la dama, y, en fin, a aquellos sucesos
mas caseros de un galanteo" (33). La comedia de capa y espada es de tema amoroso, se
representan en escena los cortejos y los celos, los enredos entre damas y caballeros y los
duelos. Son comedias que reflejan una aparente cotidianidad y son, en su mayoria, de
ambientacion urbana. Se trata de piezas de entretenimiento donde la tragedia es limitada a
un amante celoso y rara vez avanza a mas. En ellas también aparece el elemento de la
comicidad, quizds en mayor porcentaje que el de la tragedia (Arellano, Historia del

teatro... 129-140).

5.3.2 Tragedia/Tragicomedia

La presencia de tragedia en el Siglo de Oro ha formado parte de innumerables
discusiones tedricas, con reflexiones a favor de su existencia y otras negando que exista
como tal en este periodo. Arellano sefiala que la tragedia del Siglo de Oro, a pesar de
estar envuelta en un ambiente profundamente cristiano y de carecer de autoridad para
restablecer el orden (pues ésta capacidad solo atafie a Dios) puede llevar a la catarsis del
publico, pues la accién tradgica mezcla “cierta justificacion moral con elementos
azarosos” (Arellano, Tragedia... 305), de forma que el espectador siente la angustia de los
personajes, se identifica con ésta y la compadece. Las lineas argumentales de las
tragedias del Siglo de Oro son de diferentes tipos: tragedia amorosa, tragedia de honor,
aquellas en las que el conflicto principal es el duelo entre libertad y libre albedrio, y

aquellas en las que la relacion conflictiva con el padre abarca toda la trama.
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Tras el Arte Nuevo se abre la posibilidad de hacer géneros hibridos, de los cuales
la tragicomedia es un ejemplo claro. Sin embargo, ambos géneros, tragedia y
tragicomedia coexisten. De acuerdo con James Parr (307-309), la tragicomedia cuenta
con dos caracteristicas principales: 1) a diferencia de la tragedia clasica, la tragicomedia
incluye personajes nobles y humildes, los cuales interactian en una misma accioén
dramatica; y 2) el desenlace es “comico”, después de un climax tragico, sin embargo, esta
comicidad del final se refiere a un orden restablecido, aunque no siempre libre de penas

(308).

5.3.3 Comedia de figuron

La llamada comedia de figuron es un género con unidad estilistica basada en un
elemento repetitivo como base de su construccion: el figuron. Este personaje necesita
referencias especificas para su representacion, y recurre a elementos teatrales para
caracterizarse. La caracterizacion de este personaje invariablemente mueve a la risa al
espectador, no solo por sus cualidades morales sino por el aspecto fisico con el que
aparece en escena: es feo y viste fuera de moda o con ridicula extravagancia, lo cual
limita su adaptacion al espacio urbano. Este tipo de indumentaria es “simbdlica en su
degradacion y prueba de la falsedad de sus pretensiones” (Lanot 139); también notoria es
la rusticidad de sus armas “ya que usan chuzos y rodelas, parodia de la lanza y el escudo

de caballeros” (138-139).
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La unidad estilistica de la Comedia de figuron se basa en la presentacion
ejemplarizante de su personaje principal mediante recursos temdaticos que varian poco o
nada de una obra a otra: el personaje carece de educacion, es rudo y grosero al trato con
las damas, es descortés con los caballeros, puede darse el hecho de que sea analfabeto,
ademads de que carece de modales, es propenso a los excesos (principalmente a la comida,
que es un topico de teatro codmico) y pretende cultura. El figurén siempre relaciona su
origen con la corte, aunque no es realmente parte de ella ya que es un hombre de
provincia. Esta caracteristica le confiere un estado de desventaja en la ciudad ya que
carga con las creencias tipicas provincianas: apego anacronico a la nobleza rural de
cristianos viejos y un aparente desprecio por las pretensiones de los nuevos ricos, asi, se
tiene que el figurdn pretende ser un hidalgo. El que sea un personaje de posicion social
elevada, cuyo beneficio proviene de sus rentas, es un elemento imperante en la
caracterizacion de este personaje; de esta forma, el vivir de sus rentas y, por lo tanto, ser
acaudalado, involucra la avaricia propia de un hombre carente de nobleza. Por sus
caracteristicas, este personaje no evoluciona dentro de la obra ya que su funcidn es

primeramente burlesca y basicamente acusatoria.

5.3.4 Comedia de magia

La comedia de magia es otro género con unidad tematica. Durante el siglo XVII
se escriben comedias que tienen como eje tematico la presencia de la magia, que cumple

un papel de tentacion negativa y facilita la aparicion de instrumentos ejemplares. Es asi
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como las comedias de magia adquieren un valor reiterativo de la "supremacia catélica”
(Alvarez Barrientos 301-310), sin que ellas tengan que ver con la comedia hagiografica o
los autos sacramentales, pues funcionan de manera contraria, siendo en este caso su
objetivo el de afirmar mostrando lo negativo y no, como en el de aquellas, el de exaltar la

religion.

La maldad de la magia tiene que ser palpable en estas comedias para mostrar que,
si la magia llegara a existir, seria un elemento dafiino para el hombre. En los origenes de
¢éste genero la magia se manifiesta de diferentes maneras: a) funciona como un engafo,
artificio que parte de la burla y establece un engafio; y b) se menciona Ginicamente como
el conjunto de cualidades de un personaje, siendo ¢l mismo quien hace mencioén a sus
poderes y hazafias magicas, las cuales en ninglin momento se materializaran en escena. El
limite de la magia en estas comedias se entiende como un posible estimulo para un
cambio, reduciendo la vision normal de la realidad, ya que la naturaleza es un elemento
recurrente en este tipo de comedias y pasa a ser algo manipulable por el hombre (304-

309).

5.3.5 Comedia burlesca

La comedia burlesca posee recursos estilisticos propios, lo que facilita la
identificacion de una unidad estilistica en el corpus de estas obras. La comedia burlesca,
“en chanza” o “de disparates” se caracteriza por la diversidad de temas que abarca y que

van de los mitologicos y ovidianos, histdricos, de romancero, a los tradicionales que casi
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siempre se apoyan en una obra seria, aunque son de dimensiones mucho menores, o en
estructuras culturales arraigadas y tipificadas. La estructura basica de este tipo de obras es
la incoherencia aparente, con finalidades comicas, ya que en ellas se reniega de las raices

sociales y el decoro y que adquiere validez gracias a su condicion parddica.

Segun Serralta, “[1]a parodia en el sentido de imitacion del detalle es pues uno de
los recursos del género burlesco, pero no se explotan sistematicamente todas las
posibilidades del original [la obra]” (La comedia burlesca... 104). La parodia establece,
pues, una complicidad entre autor y espectador ya que el primero recurre al bagaje
cultural del segundo y emplea determinados recursos para producir un efecto referencial
para su comprension, sin lo cual la comedia burlesca seria solamente una obra cémica. El
autor, al parodiar, tiene especial cuidado en que no pueda existir confusion entre el plano
de la realidad y el de la ficcion dramatica, asi pues la “falta de respeto” a las normas y
personajes, no parece un ataque verdadero “al contrario, aunque parezca una paradoja,
podria constituir de cierto modo un reconocimiento de los mismos, una especie de
homenaje que se les rinde” (106). Es asi como el mundo al revés de la comedia burlesca
no pretende ser una critica ni un llamado al cambio de orden ya que hay que tomar en
cuenta que estas comedias eran representadas generalmente el martes de carnestolendas,

es decir, al inicio del carnaval (Holgueras Pecharroman 476).

Por otra parte, la propension a la risa es creada por diferentes elementos: mediante
acotaciones que indiquen acciones ridiculas, el uso de accesorios que inviertan el signo
de una situacién tipicamente tragica (“‘cuando Montesinos, cumpliendo su flinebre
mision, saca ‘el corazén a Durandarte, el cual corazon serd una pata de vaca™, 51), y el

uso de la palabra, el cual se subdivide de la siguiente manera:
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a) Juegos de palabras:
Gigante: ;Que desprecie mis servicios
El rey de aquesta manera!
Rosicler: Y aun que los vacia parece
mucho mas que los desprecia,
que no hueles bien, gigante.

b) Juego entre el sentido literal y el figurado:

Alejandro: Oyeme, bello prodigio,
que yo la voz alzaré.
Campase: Pues ;se te habia caido?

c¢) Descomposicion interna de palabras:

Rey: ... escoged

entre estas dos hijas bellas...
Céfalo: Con eso todo el enojo
me quitdis, andando franco,
pero mi discurso es manco
con aquella que no es_ cojo.

d) Acumulacién de palabras y creaciones vulgares:

Alejandro: Tu llanto y dolor a un tiempo
han llegado a enamorarme

de suerte que estoy jpor Dios!

para meterme a comadre.

¢) Versificacion con rimas jocosas:

Sevilla: Mentis,
que esta su vida en un tris

y esta su muerte en un tras. (108-110)

Estos aspectos estilisticos y formales estan presentes como punto de partida en la

comedia burlesca como un género especifico dentro de la dramaturgia durea.
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Los géneros hasta aqui mencionados funcionan mediante su unidad interna, la
espectacularidad y la temdtica son rasgos distintivos entre unos y otros, sin embargo no
cumplen con ambos elementos. La linea que sigue este estudio abarca tanto
caracteristicas tematicas como estilisticas y recurre a la descripciéon de los posibles
elementos espectaculares para abarcar la totalidad del texto, por lo que la mencion de los
géneros tratados en este apartado proporciona una vision descriptiva de la clasificacion
que se la da a los géneros dramadticos, permitiendo asi, abordar una variedad de géneros

que se unen tematica y espectacularmente.

5.4. Clasificacion de Géneros dramaticos a partir de los contextos

En los capitulos anteriores se ha mostrado un andlisis local de cada uno de los
descriptores que se han usado para realizar las anotaciones de las comedias. En esta
seccion se aborda el problema de la posible clasificacion automatica de los géneros de
estas comedias atendiendo al uso que hacen de dichos descriptores. No es de esperar que
los métodos automadticos aplicados proporcionen una clasificacion infalible de las
comedias, entre otras cosas porque se sabe que la posible enmarcacién de una comedia en
un género concreto es poco realista gracias a la hibridacién que éstas tienen de uno y
otro. Aun asi, se vera que el método aplicado ofrece una riqueza considerable a la hora de
poder explicar por qué ciertas comedias, a pesar de estar catalogadas en un género
concreto, muestran rasgos de otros géneros con los que comparte caracteristicas

ineludibles.
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Respecto a los actos de habla (como se indicé previamente, se hard uso
unicamente de la clasificaciéon de Austin), el resultado obtenido viene dado en la
Tlustracion 5-4. Se puede observar una ligera clasificacion sobre las comedias, mostrando
cierta coherencia en la cercania que aplica a las comedias de género mitologico y ciertas
similitudes mdas entre algunas otras obras de géneros similares, pero no resulta una

clasificacion convincente que proporcione una agrupacion por género fiable.

El monstruo de los jardines
El méqico prodigios®
El galén fantasn®

El maestro de danz®
El Faetonte
El castillo de Lindabrid® .9
La fiera, el rayo y la pied/® B ennaiceny 2 (o
El médico de su hon'®
La devocidn de la cn®
Casa con dos puertas

Guérdate del agua man®

[lustracion 5-4. Clasificacion de las obras segln el uso de los actos de habla (Austin)

Ya se ha comentado antes la relacion de los espacios dramaticos con los diversos
géneros. Si se utiliza este descriptor para clasificar las obras obtenemos la siguiente
configuracion, donde se puede observar una cierta clasificacion (que en la imagen
aparece distribuida en dos grupos, izquierda y derecha) que muestra cierta coherencia con

el género y tratamiento de cada comedia:
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El maestro de danz#®

Casa con dos puert®
El castillo de Lindabrid®

Sl B8 iTm

El monstruo de los }ygf"‘-‘aqlco pr EP‘Q'PSQfantasmg

La fiera, el rayo y la piedr®
il St El médico de su horr®

El Faetont®

La devocidn de la cn @

Tlustracion 5-5. Clasificacion de las obras segun el uso de los espacios draméticos

Si en vez de considerar los espacios draméticos individuales, se considera su
agrupacion por los tres tipos principales que se definieron (abierto, cerrado y fantastico),
se obtiene una configuracion mas lineal, que agrupa las obras en dos grandes grupos y en
la que hay ciertas obras que se distancian de estos grupos (como por ejemplo E! castillo

de Lindabridis, que por su uso de un espacio fantastico, lo aleja del resto de obras):

El méagico prodigios®
EIF Casa%on g'os p%el ‘taR
Fae
La E’e\foc'a, ra ??oc'yLFa piedrd
El maestro de danza® s
El monstruo de los jardine®

GL lardate del agua mansa
EF 0%5 uhoru
o gé% ?asma

El castillo de Lindabrid®

Ilustracion 5-6. Clasificacion de las obras segun el uso de los tipos de espacios
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La clasificacion se hace mucho més correcta si se usan como descriptores los
estados del honor, con los que se obtienen dos grandes grupos, uno que casi corresponde
al género de comedias mitoldgicas y otro que agrupa las comedias de capa y espada (con
algunas excepciones), y un par de obras sueltas (ambas tragicomedias) que por sus
caracteristicas se acercan de una forma menos clara a alguno de esos grupos (o comparten

caracteristicas de ambos):

%‘E 8'0 a}dl(j%\c’*

EI oal:n fmta;ma

El médico de su horra

Fl Fa:to« \te
La ﬂcu el ray

La dévosérida laieris | Castilo de Linx 3Lnds

Tlustracion 5-7. Clasificacion de las obras segun el uso de estados de honor

Un caso curioso es el de El médico de su honra. El argumento esta basado en la
pérdida del honor por una supuesta infidelidad, los celos de Don Gutierre disparan las
situaciones que sucederan en esta pieza. La obra comienza cuando Don Enrique tiene un
accidente y la casa mas cercana para llevarlo es la de Don Gutierre; Mencia, su mujer es
quien recibe al herido y cuida de €I, la historia se complica cuando se descubre que Don
Enrique y Mencia tuvieron una relacion, pero esta termind y Mencia se casé con Don

Gutierre. Aunque Mencia no infringe sus votos matrimoniales, Don Enrique decide
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cortejarla, pero ella se mantiene firme a lo largo de toda la trama. Los personajes que la
rodean dan testimonio de su honorabilidad y ninguno pone en duda el rechazo del flirteo;
todos salvo Don Gutierre quien se siente traicionado, y situaciones infortunadas lo llevan
a creer que ha confirmado la traicion. Puesto que Don Gutierre no puede vengar la
supuesta traicion matando a Don Enrique, decide cobrar venganza con el asesinato de
Mencia, suponiendo que su honor sera restaurado. Los cambios en el estado del honor en
esta obra son fundamentales para el desarrollo del argumento, son la fundacion del tema,
aunque el honor no se haya perdido, si se haya puesto en riesgo por culpa de
malentendidos y el cortejo de Don Enrique, pero se mantiene en la figura de Mencia. En
esta obra Coquin cumple la funcion del gracioso y aunque es sirviente de la casa de Don
Gutierre procura pasar al servicio del rey como bufén de la corte, esta situacion lo
distancia de la trama y el enredo, pues aunque se entera de lo que sucede, no es sino hasta
el final de la obra cuando es testigo de la desgracia. Por ello, resulta complicado
especificar con mas detalle los cambios en el estado del honor por medio de este
personaje, aunque el argumento de El médico de su honra se construya a partir de estos

cambios.

Otros descriptores, como los de relaciones jerarquicas o el tipo de situacion,
definen por si solos con poca claridad una relacion de similitud entre las obras que puede
aproximarlos a sus categorizaciones por géneros (ver Tabla 5-2). Sin embargo, es
interesante sefialar que las visualizaciones ayudan a establecer parecidos entre comedias a
la vez que proporcionan una razoén para dichas similitudes (un uso similar de dichos

descriptores).
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La fiera, el rayo v la piedra

El castio de Lindabndie
Sepioybinnd.
.
B Faet

Tipo de situacion
Cosa %?n uo'ct!éa los jardnd®

Bl médc horv®
B8 méaaco progoosdu

Guérdate del agua mansa
B maestro de danzae

Guirdate del agua marsa

8 mégco prodgose

Relacion jerarquica

La devoadn de la cnue

<§. iR
La fier 4”;)0 L
Elm%t‘k\ ?- \g
s e if‘

El castillo de Lindabrid®

El galén fantasm® El Factorn®

La devocidn de |
a devocion a,g[lgaesu-odedmza Funcion dramatica

Guardate del 3%) 13 man
Casa con

El escondido y la tapad!
El médico de suhorv®

La fl(?fa el IGYOOJIQI

El monstruo de]os )ardlry%

Tabla 5-2. Clasificacion de obras segin otros descriptores

Por supuesto, la situacion cambia cuando se consideran todos los descriptores de
contexto simultdneamente, consiguiendo una clasificacion de las comedias que se
aproxima mucho a la que ofrecen los géneros pero que, ademads, proporciona un nivel
mas de interpretacion, ya que las diversas relaciones de cercania, o la proximidad de

ciertas comedias a los limites de su area ofrecen una explicacion de porqué se pueden
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considerar obras de géneros hibridos (y los estudios particulares que se han mostrado
antes dan una explicacion de en qué rasgos comparten caracteristicas de otros géneros).
En la siguiente ilustracion se muestra la clasificacion obtenida, asi como una division por
colores de las areas que definen los distintos géneros localizados, cuando se consideran

todos los descriptores anteriores conjuntamente:

La devocién de la c&
El Fael
El méaaico prodlgxg

a fiera, elrayo y la 'e@
! P El maestro de dan’

El monstruo de los Jarcig g
Casa con do
El médico de su hoiﬂ

Guérdate del agua marg

£l escondido xla tap&
El galan fantas‘

El castilo de Lhdabrg

[lustracion 5-8. Clasificacion de las obras usando todo el contexto

Segun esta clasificacion automatica se obtienen los siguientes grupos:

* La devocion de la cruz; El magico prodigioso: que aproximaria al grupo de
tragicomedias.

* FEl Fatetonte; La fiera, el rayo y la piedra; El monstruo de los jardines; El castillo
de Lindabridis: que aproximaria al grupo de mitoldgicas.

* FEl maestro de danzar; Casa con dos puertas; Gudrdate del agua mansa; El
médico de su honra; El escondido y la tapada; El galin fantasma: que

aproximaria al grupo de capa y espada.

Pero, tal y como se ha dicho anteriormente, no es importante Uinicamente la

agrupacion que se ha conseguido, sino el hecho de establecer relaciones de cercania que
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la clasificacion ofrece, que ponen de manifiesto la cercania entre comedias que
pertenecen al mismo grupo (por ejemplo, hay mayor cercania, indicando mayor similitud,
entre E/ escondido y la tapada y El galan fantasma que entre ésta ultima y El maestro de
danzar), o la cercania entre comedias que pertenecen a grupos distintos (por ejemplo,
muestran mas similitudes E/ monstruo de los jardines y El médico de su honra que ésta
ultima y El faetonte), asi como la lejania de Gudrdate del agua mansa del resto de capa y
espada a pesar de estar clasificada en ese grupo, ya que como se indicé tiene rasgos de

comedia de figuron.

Una vez analizadas las caracteristicas de estas 12 obras resultaria de especial
interés el tomar obras adicionales, anotarlas siguiendo la metodologia mostrada a lo largo
de este estudio y calcular posteriormente las relaciones de similitud (tanto la global, como
las parciales dadas por los diversos descriptores) para ver en qué posicion del mapa
anterior se situarian, lo que nos proporciona un método alternativo y adicional de

clasificacion de comedias.

5.4.1 Clasificacion de descriptores por su uso en las comedias

De forma completamente andloga a como se han clasificado las comedias en
funcién de los diversos descriptores con que han sido anotadas, se pueden clasificar los
propios descriptores considerando el uso que de los mismos se han hecho en las
comedias. Es decir, podemos considerar que dos descriptores son mas similares si el uso

que se hace de ellos es parecido en todas las comedias.
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Por ejemplo, si se considera que dos clasificaciones de Austin son “cercanas” si

su uso en las diversas comedias es similar, se puede obtener la siguiente clasificacion:

Compromiso&

Exposit&

Judicat@ E jercitat@

Comportat@

[lustracion 5-9. Relaciones de similitud en la Clasificacion de Austin segin su uso en las

comedias

Lo que indica que, los usos dados a los verbos expositivos y ejercitativos en las
comedias analizadas son mds similares que, por ejemplo, los dados a los verbos

compromisorios y comportativos.

Un andlisis similar utilizando como descriptores las disposiciones de los
personajes y los tipos de situacion proporciona las siguientes relaciones de cercania entre

ellos:
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M Intenciones direc@ Sentmen@ Avent /@ i

Cooperaci Resc
No Cooperaci c@ Pelig@ Religio

Sinceri Invitaci
Celebraci
Fie
Petici
Intenciones no direc@

Confrontaci®
Falseog Roman@®

Ilustracion 5-10. Relaciones de similitud en las disposiciones de los personajes

(izquierda) y en los tipos de situacion (derecha) seglin su uso en las comedias

En el mapa semdntico de la izquierda, el que muestra la similitud que tienen los
descriptores usados para la disposicion de los personajes, destaca el hecho de que los mas
cercanos son Sinceridad y No cooperacion, confirmando lo que anteriormente se dijo
acerca de que, aunque el gracioso no siempre coincida con su amo en las acciones y
decisiones que debe tomar, su actitud resulta ser sincera y carente de falsedad. De igual
forma, destaca también que las disposiciones de Sentimientos, Sinceridad, Intenciones
directas, Cooperacion y No cooperacion sean cercanas entre si, indicando que se suelen
dar con mayor frecuencia juntas, frente a Intenciones no directas y Falsedad, que se
muestran semanticamente mas alejadas segun el uso que de ellas se hacen en las

comedias analizadas.

En el mapa de la derecha, que muestra las similitudes de uso de los descriptores
provenientes de los tipos de situacion, destaca el hecho de que descriptores como
Invitacion, Celebracion, Fiesta y Peticion aparezcan agrupados, indicando que su uso es

similar, y posiblemente relacionado, en las comedias, asi como la cercania entre las
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situaciones de Aventura y Peligro (que semanticamente van asociadas) y algo
relacionadas las de Confrontacion y Romance, que posiblemente aparezcan relacionadas

por los enredos amorosos y de honor que se producen en las obras.

Como cierre de esta seccidon me gustaria hacer énfasis acerca de como la
metodologia seguida puede servir, no unicamente para analizar aspectos concretos de
obras concretas (como son su clasificacion por géneros o explicaciones acerca del uso de
ciertos recursos estilisticos o peculiaridades de las tramas), sino también como método
alternativo para ir generando un mapa semantico de los conceptos necesarios para poder
estudiar y caracterizar las obras. Siguiendo un método semejante al que se ha mostrado
en esta ultima seccion, usando un nimero creciente de comedias de diversos géneros y
autores, se podria ir formando un mapa que muestre las relaciones existentes entre los
descriptores necesarios, indicando cuéles son mas cercanos entre si, lo que proporcionaria

herramientas mas fiables para medir similitudes entre obras y autores.
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Conclusiones

Como se comento6 en la Introduccion, esta tesis tenia un doble objetivo. Por una
parte, realizar un analisis critico de algunas comedias del Siglo de Oro para comprobar la
hipotesis de que el gracioso era un personaje central por el que accedemos a las
caracteristicas esenciales de la obra; y por otra, aplicar nuevas metodologias y

tecnologias a este tipo de estudios filologicos.

El personaje del gracioso evolucion¢ al igual que lo hizo el teatro espafol, lo cual
le fue confiriendo caracteristicas que se volvieron particulares a lo largo del tiempo,
convirtiéndolo en un personaje tipo imprescindible para la comedia. En el momento en
que este personaje se vuelve un personaje tipo varias de sus caracteristicas se repetiran,
légicamente con las especificaciones necesarias para cada obra en la que aparezca. Ha
sido el andlisis y especificacion de estas caracteristicas lo que ha permitido anotar las
participaciones que el gracioso tiene en cada comedia, asi como el tipo de interacciones
con el resto de los personajes de la obra. Como se ha visto, las caracteristicas de este
personaje se pueden seguir por medio de diversos componentes que van desde las
funciones dramaticas que desempefia a lo largo de la trama hasta los espacios dramaticos
en que se desarrolla la accion o la disposicion que muestra en sus participaciones, y a

pesar de las variaciones entre personaje y personaje, son recurrentes en el teatro aureo.

Los graciosos que comprenden este estudio son los graciosos calderonianos, que
aparecen en todas sus comedias independientemente de los sub-géneros draméaticos en los

que aparecen, aunque sea mayor o menor su participacion. Sin embargo, en las obras de
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este dramaturgo los graciosos tienen una relacion de profunda intimidad con la obra para
la que fueron creados, es decir, aunque poseen caracteristicas del personaje tipo, su
desarrollo en la obra no solo esta ligado al amo a quien sirven, sino que determina el
éxito o fracaso de la relacion amorosa, la revelacion de secretos, el comportamiento de su

amo y, dependiendo del subgénero, marcan el devenir de la trama principal de la misma.

Para este estudio se tomaron en cuenta diferentes teorias literarias: actos de habla,
semidtica teatral y estudios de teatro dureo. Estas teorias se encuentran representadas en
los diferentes componentes de cada anotacion. De la teoria de actos de habla se utilizaron
dos elementos: los verbos de clasificacion de actos de habla (Austin) y la disposicion de
los personajes para determinar la intencionalidad en sus participaciones. De la semidtica
teatral se utilizaron los estudios relacionados con los espacios dramadticos y, finalmente,
de la teoria teatral de la comedia se utilizaron las referencias al honor, las funciones

dramaticas y las caracteristicas del gracioso.

Tras el analisis de las obras sobresalié la importancia que el personaje analizado
(el gracioso) tiene para la comedia del Siglo de Oro. Aunque la critica ha prestado
atencion a la descripcion del personaje, en este estudio se hizo evidente el peso que el
gracioso tiene tanto para la estructuracion del argumento, como para la clasificacion en
los diferentes géneros dramadticos. Este estudio presentd el analisis de doce comedias
tradicionalmente asignadas a diferentes sub-géneros dramadticos; sin embargo, tras
abordar los argumentos siguiendo la metodologia aqui propuesta y recurriendo al estudio
de las participaciones del gracioso, como principal objeto de estudio, se volvid evidente

el echo de que las caracteristicas muy particulares de cada obra se mantienen, pero que a
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pesar de su clasificacion genérica, la mayoria de ellas comparten rasgos similares, ya sea

en el uso de lugares, en las funciones dramaticas o en los ejes tematicos.

El gracioso demostrd ser un personaje imprescindible para el desarrollo del
argumento, sea mayor o menor la cantidad de participaciones que tiene en cada comedia,
su presencia motiva el desarrollo de la trama. Para las comedias de capa y espada, el
gracioso demuestra funcionar como contraparte de la linea principal del argumento, esta
involucrado en todas las escenas y es el Uinico que interactiia con todos los personajes. El
gracioso es el unico personaje que puede transgredir las “normas” de la comedia,
interactia con nobles y con sirvientes, establece conexiones entre personajes y

situaciones, ya sea creando el enredo o siendo complice de él.

En tramas mas serias, el gracioso actlia en el marco de la accién principal,
funciona para relajar la tension del argumento y acerca al publico a la situacion
dramatica. Es el personaje que crea la relacion entre los diferentes niveles de accion, que
conecta los cabos sueltos de la trama, pero que se involucra solamente lo necesario, bien

para crear dicho puente entre tragedia y comedia o bien para dar cierre a la obra.

En el Capitulo 1 se presentaron las caracteristicas tipicamente atribuidas a este
personaje. Los rasgos que componen su comportamiento se hacen presentes en el
desarrollo de sus acciones dramaticas. Ya se ha mencionado la complicidad que establece
con el galan en las comedias de capa y espada, esta relacion no responde Unicamente a
servidumbre, sino que sirve como reflejo parddico y burlesco de las acciones y
circunstancias que corresponden al galan. En este estudio el gracioso demostrd ser un

personaje que va mas alla del tipo, que, es cierto, sigue patrones de comportamiento
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repetitivos, pero esto se aplica a cualquier personaje del teatro dureo. Sin embargo, en la
mezcla entre similitudes y diferencias esta la clave para la grandeza de este personaje. Es
en las comedias el Gnico personaje estable de principio a fin, el que aunque tenga la
opcion de cambiar de estado, regresa a su estado original, a pesar de ser contra su natura
pues se le caracteriza ambicioso y preocupado por su comodidad, lo cual no quiere decir
que esta busqueda por dicha comodidad no suceda por el contrario, parte de la razén por
la que accede a servir en enredos es por la remota posibilidad de obtener beneficio de

ello.

Las caracteristicas de este personaje se extienden a todos los subgéneros que aqui
se estudiaron y esto permitid crear un patron de comportamiento que, como se vio a lo
largo de este estudio y como se concluye posteriormente, permite recurrir a este personaje
para estudiar la globalidad de la comedia calderoniana. Como ya se menciond, sus
caracteristicas condicionan su comportamiento y con ello las acciones dramaticas que
desempefia a lo largo de cada comedia. Fue interesante observar como ademas de las
acciones mas obvias (la interaccion con los personajes), el gracioso aporta informacion
adicional a las comedias por medio de apartes, que como se sabe no estan restringidos a
este personaje, salvo por el hecho de que estas aportaciones se dan en mayor medida en
relacion con el publico, lo llama y atrae a romper momentaneamente la linea divisoria
entre ficcion y realidad. En la comedia el gracioso es el Unico personaje que tiene esta
cualidad, es el tnico que rompe con la convencidén y hace guifios al espectador/lector para

involucrarlo ain mas en la obra.

Asi pues, el gracioso es un personaje que, como su nombre lo indica, afiade los

chistes y la gracia a la obra, pero esta no es su tnica funcion, es también un personaje leal
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a los principios que lo comandan. Este personaje conecta los niveles de las obras,
contextualiza las acciones dramadticas. Es, en resumen, un personaje que a pesar de
transgredir los roles sociales, las relaciones jerarquicas, las convenciones teatrales, etc.,
juega un rol prioritario en el testro del Siglo de Oro. La composicion de este personaje y
su rol dentro de la comedia no sélo ayudan a componer un analisis individual, comedia
por comedia, a partir de las participaciones de este personaje, sino que también ayudan al
andlisis global del teatro dureo permitiendo afiadir datos a la investigacion de géneros
dramaticos y ayudando a demostrar que, a pesar de las etiquetas que clasifican las
comedias, este teatro es un hibrido que comparte caracteristicas sin reparar el género al

que cada obra se adscribe.

La conjuncion de teorias criticas, el perfil del personaje y el soporte metodoldgico
de humanidades digitales ayudoé al analisis de las comedias con resultados significativos,
tanto en el campo de la critica literaria, como en la inclusion de esta tesis en el campo de
las humanidades digitales. En este sentido, el capitulo 1 junto con las primeras secciones
de los capitulos 3, 4 y 5 se convierten en el eje tedrico fundamental que sustentan tanto

las conclusiones obtenidas en la misma, como la metodologia desarrollada.

Las principales caracteristicas que se han tomado en cuenta para este estudio han
sido: acto del habla por medio de la clasificacion del verbo, disposicion de los personajes
como complemento a la accidon pragmatica, funcion dramatica del personaje, y las
acciones dramaticas de estado del honor, tipo de situacion, relacion jerarquica y estado
dramatico. Los diversos andlisis que se han realizado sobre las anotaciones de las
comedias parecen indicar que ninguna de ellas es prescindible para una caracterizacion

completa de las obras, pero si se han determinado mayores dependencias entre algunas de
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ellas porque provienen de la misma teoria y se complementan (por ejemplo, entre la

clasificacion de los verbos por los actos de habla y la disposicion de los personajes).

Como paso previo a la aplicacion manual de las anotaciones que se han hecho de
las comedias fue necesario definir una estructura capaz de ordenar la informacién que se
queria extraer de las comedias y que dio como resultado la creacion de una base de datos
en donde se almacenaron los elementos necesarios para cada una de las anotaciones que
se hacia de cada participacion del gracioso, y que es coherente con el andlisis filologico
que se pretendia llevar a cabo: la informacion de la comedia (Titulo, gracioso, jornada,

versos y texto), y los componentes sefialados anteriormente.

La metodologia, desarrollada expresamente para este trabajo, y que puede
considerarse como uno de los resultados fundamentales de esta tesis gracias a las
posibilidades de exportacion que permite, consta de cinco pasos (ver capitulo 2 para una

explicacion mas detallada):

1. La anotacion manual de las comedias siguiendo el esquema de tdpicos y
relaciones. Para su almacenamiento se utilizd una base de datos relacional
siguiendo el esquema basico de relaciones definido para almacenar las

anotaciones, y que reproducimos a continuacion:
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Comedia [Céfalo y Pocris v
Personaje [Rosicler v
Jomaga [O1_ @I_OIIl

Versos  [32-36

Texto [Honradme de otra manera;

ue puesto que puedo hablar
n la cara descublerta,
) abed que de Picardia
Tipo Rilacish Fey soy.
Obeh L
) Parte Relacitoada
TR0 . Perdonaied { ¥ Acto de Habla [PEGITAUSIN: Ejercliaivo)(Caivo: No ciasiicado] |
X y ~ Descripeion [leraccion con otros personajes v
\ Locaftacidn—+ 1{ )
EepiAblentd, Jocnads Parte elacionada | [+]
sy \ > N ¢ . Tipo de Relacion | |
Bepack " Esp.Curadd __—Contextd Arbiacigd {.) Contextos Disposicién
e A\ w Func. Dramtich Situacion Espacio Personajes
1 Jerarquia[BI Mayor a Mayor Abierto[[TMonte [0 Cooperacion
Esp.Fantdsticd \ ¥ 3 [0 Mayor a menor () Mar {0 No Cooperacién
[} A ~ ~ [0 menor a menor Oseva [0 Sentimientos
‘ E genov a Mayor % ga\le [ Intenciones directas
- / ... laza IO intenciones no directas
ReljerSquid  Esbbionaf Pefsanage \eth~v_r_ X otro. I8 Sinceri
v Honor[[]Se mantiene (01 Felsedsg
4 \ ) (] Se procura Cerrado|[] Casa
Clasiaustii 01 Se arriesga Simrain [Doto...
O Se pierde O Tempio
0 Se busca O Cueva
( ) :'2? recupera Coto...
) ro...
Clas.Calvd Fantastico[] Cielo
Tipo|[] Aventura [0 Olimpo
O Peligro O Infierno
IR Confrontacion oro...
[0 Romance
[Rsligioso

2. Obtencion del grafo completo de tdpicos y relaciones anotados. Para este paso se
utilizo un gestor de Bases de Datos en Grafo (GDB) experimental desarrollado en
el laboratorio CulturePlex que facilité las tareas de manipulacion y de consulta

necesarios para los pasos siguientes.

3. Realizacion de las consultas sobre el grafo con el fin de responder a las cuestiones
inicialmente propuestas en la tesis. Estas consultas se realizaron por medio de un
lenguaje de consultas especifico (también desarrollado en el mismo laboratorio) y

que proporcionan como resultado un grafo ponderado que debe ser interpretado

posteriormente.
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4. Visualizacion de los resultados. Por medio de técnicas de clasificacion de datos y
herramientas de representacion de mapas semanticos se consiguen visualizaciones

alternativas de los grafos que se obtienen como resultado del paso anterior.

El maestro de dan®
Guérdate del agua mar@®

Bl monstruo de los ) v i@ La fiera, el rayo y la piec

El galdn fantasrB

5. Interpretacion de los resultados a partir de los andlisis criticos literarios y usando
como apoyo los resultados y visualizaciones obtenidos en el punto anterior, se
concluyeron los resultados de la tesis, poniendo de manifiesto la utilidad que la
nueva metodologia proporciona como herramienta adicional de investigacion en

el campo del analisis filologico.

Una de las principales aportaciones de esta tesis desde el punto de vista del
analisis literario estd relacionada con los resultados mostrados en el capitulo 5 y que
abordan el problema de la clasificacion de las comedias en los posibles géneros. En este
estudio se siguid la idea de que la comedia es un género hibrido y lleno de tonalidades,
que abarcan desde una comedia completamente graciosa hasta una tragicomedia. El
analisis detallado de las diversas comedias por los medios uniformes que se han expuesto
ha confirmado esta suposicion y ha explicitado las similitudes existentes en los textos,
aportando una clasificacion continua que permite representar el género de una comedia

como una cualidad intermedia que la acerca o aleja del resto de las comedias.



1.

214

La devocién de la c&
El Faetoa
El méaco pl'Ode‘&

a fiera, elrayo y la 'e@
’ P El maestro de dan’

El monstruo de los Jardg &
Casa con do
El médico de su hoiﬂ

Guérdate del agua mag

El escondido ‘la tap.
El galan fantas

El castilo de Lindabr!

Entre las conclusiones de la tesis me gustaria destacar las siguientes:

Desde un punto de vista filologico es de destacar como al analisis individualizado de
las intervenciones del gracioso, anotado por medio del contexto global que se ha ido
generando, ha sido capaz de clasificar los géneros de las comedias de una forma
correcta, proporcionando no sélo una clasificacion plana de las mismas, sino
mostrando los matices de similitudes que existen entre ellas. Ademads, cuando se han
utilizado unicamente secciones del contexto anotado, y no el contexto global, se
obtuvieron explicaciones de por qué ciertas comedias comparten caracteristicas de
géneros hibridos, pudiendo determinar concretamente las causas de tal hibridacion (el
uso de espacios dramaticos, las disposiciones de los personajes, el tipo de situacion
que enmarca la obra, la posible interaccion con el publico, etc.)

Desde el punto de vista metodoldgico es de destacar como el uso de las nuevas
tecnologias ha permitido una aproximacion novedosa al estudio de textos,
complementando, y no anulando, las metodologias tradicionales. En este sentido, creo

que la metodologia desarrollada puede servir de punto de inicio para el desarrollo de
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metodologias que puedan convertirse en herramientas utiles para el humanista de la
nueva generacion.

3. Me gustaria hacer énfasis acerca de como la metodologia seguida ha servido, no
unicamente para analizar aspectos concretos de obras concretas (como son su
clasificacion por géneros o explicaciones acerca del uso de ciertos recursos
estilisticos o peculiaridades de las tramas), sino también como método alternativo
para ir generando un mapa semantico de los conceptos necesarios para poder estudiar
y caracterizar las obras. Siguiendo un método semejante al que se ha mostrado en esta
ultima seccidon, usando un numero creciente de comedias de diversos géneros y
autores, se podria ir formando un mapa que mostrase las relaciones existentes entre
los descriptores necesarios e indicando cudles son mas cercanos entre si, lo que
proporcionaria herramientas mas fiables para medir similitudes entre obras y autores.

4. Por ultimo, desde el punto de vista técnico es considerable el esfuerzo que se ha
realizado en el laboratorio al que actualmente pertenezco, pues la gran mayoria de
herramientas que se han utilizado para la compilacion y analisis de resultados han
sido desarrolladas por los miembros del laboratorio, por medio de un trabajo en
equipo en el que técnicos y humanistas hemos trabajado de forma cooperativa. Para
ello, los técnicos han tenido que recibir formacién humanista y los humanistas hemos
recibido formacion técnica (cursos de programacion, talleres de uso de herramientas,

cursos de modelos teodricos para la gestion de la informacion, etc.)

En conclusion, el uso de la herramienta disefiada aporta los elementos necesarios
para realizar un estudio del gracioso en el marco de las comedias dureas. La metodologia

seguida, y apoyada con el soporte de la critica, determind que el gracioso es un personaje
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lo suficientemente importante para clasificar los sub-géneros de las comedias y pone de
manifiesto lo que muchos estudiosos ya han sefialado, la relevancia que este personaje
tiene en la estructura dramatica. Ademas, la metodologia ha demostrado que el manejo
adecuado un sistema de estructuracion en la informacion permite abarcar cada detalle de
la composicion de la comedia, facilita el manejo de grandes cantidades de informacion,
permite establecer analisis comparativos e individuales del gracioso y las comedias,
haciendo posible estudios particulares de los diversos descriptores considerados
(espacios, relaciones, situaciones, etc.) y, simultineamente, muestra como a partir de la
conjuncion de todos los componentes se cuenta con una nueva herramienta para un
analisis con menor ambigiiedad de los textos literarios en general, y de las comedias del

teatro dureo en particular.

Trabajo futuro

Afortunadamente, una tesis que pretende proporcionar una metodologia
complementaria para el analisis de textos no puede esperar cerrarse a si misma, sino que
debe abrir la posibilidad de explorar nuevos caminos que surgen de ella. Esta tesis no es
una excepcion, y junto con los buenos resultados y novedades que creo que aporta deja

mucho trabajo por hacer y muchas variantes que considerar.

A continuacion sefialo algunas de las que pueden ser mas directas junto a algunas

que, aunque deseables, pueden considerarse objetivos a mas largo plazo:
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Generar sistemas de anotacion semi-automatica. Como ya se indico en el capitulo
2, la complejidad de la labor de anotacidon semantica impide en la actualidad
aplicar técnicas automaticas pero, si se acota adecuadamente el corpus de estudio
en dominios en los que el Procesamiento de Lenguaje Natural ha realizado
avances, quizas se pueda obtener algun sistema de ayuda que permita automatizar
ciertas partes del proceso de anotacion o, en su defecto, servir de sistema de
apoyo al anotador.
Utilizar Text Encoding Initiative como sistema de anotacion estandarizado para
las anotaciones semanticas de los textos a analizar. Durante la tesis se estuvo
valorando la opcion de hacer uso de TEI para la anotacion, pero al no disponer de
esas obras previamente anotadas con este sistema, y ser un proceso en evolucion,
se prefiri6 dejar esta fase para un paso posterior, cuando se comprobase la validez
del método. La propuesta de TEI se enfoca al lado académico de las humanidades
digitales y su objetivo es crear una forma de representacion estandar para textos
en formato digital.
Aplicar la misma metodologia a otros corpus de obras para poder realizar analisis
cruzados y obtener patrones de similitudes/diferencias entre los corpus
seleccionados atendiendo a diferentes criterios. En este sentido, los posibles
pardmetros que pueden cambiarse en la seleccion de los corpus incluyen:
* El idioma: la metodologia se ha aplicado a textos en espafiol, pero claramente
no depende del idioma, por lo que su aplicacion a textos en inglés, o algin

otro idioma, no requiere adaptaciones adicionales.
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= El autor: en la tesis se estudido Calderon como principal representante del
barroco hispano, pero podria extenderse a cualquier otro autor/es.

» Género dramadtico: con el objetivo de poder verificar (o en su defecto,
identificar) qué conjunto de descriptores de contexto pueden ser necesarios
para la correcta clasificacion de las obras en dicho género.

= Género literario: el estudio se ha centrado en el teatro (en verso), pero podria
ser interesante intentar extender este tipo de metodologias a textos en los que

las estructuras son completamente distintas.

Los trabajos que sirvieron como antecedentes de la tesis utilizaban una
aproximacion similar aunque un poco mas primitiva, en la que las bases de datos en grafo
todavia no se conocian, en consecuencia, la capacidad de almacenamiento era mas
limitada (se basaban en el uso de los Topic Maps mostrados en el capitulo 2 como
estandar de almacenamiento y manipulacion de la informacioén) y no se podian realizar
con comodidad consultas complejas. En esos trabajos previos se optd por una anotacion
completa de cuatro comedias (Casa con dos puertas, El principe constante, La rendicion
de Breda 'y La devocion de la cruz) atendiendo al uso de tdpicos generales para estudiar

la relacion de uso de ciertos topicos relacionados con el género atribuido a las mismas.
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Timeline ............. Play: "Casa con dos Puertas" (Pedro Calderon de la Barca, 1640)

This example shows how the information retrieved for the Topic Map of the Play can be represented in a timeline to provide one more view of the same information. Click on an event to obtain more
information

First Act:

Lisardo woo Marcela Lisardo refer_to Nymph
Marcela ask_for prudence

£ [1BC 100
i [iBC 1000
Second Act:
Don Félix ask_for Concealment Marcela feel Curiosity Marcé
Marcela refer_to Felipe IV Marcela refer_to
£ [1BC 100
? 1BC 1000
Third Act:
Marcela behavior Betrayal Don Félix behavior Trick
£ |1BC 100
i [iBC 1000

Debido a que la aproximacioén y objetivos fueron distintos, las herramientas
disefiadas y visualizaciones que se obtuvieron también lo eran, e incluian lineas de
tiempo navegables acerca de las anotaciones que se habian considerado, asi como un
navegador interactivo que permitia visualizar una ejecucion de las obras por medio de sus
anotaciones. Podria ser interesante aplicar este tipo de herramientas de nuevo a las
anotaciones ya realizadas, asi como a otras que puedan usar el mismo tipo de

aproximacion.
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Clasificacion de verbos segun las cinco clasificaciones de Austin, 1975:

Absuelvo
Considero/ juzgo
Lo veo como
Computo

Ubico (espacialmente)

Condeno
Interpreto como
Determino
Estimo

Ubico (temporalmente)

Doy por establecido
Entiendo que
Calculo

Sittio

Mido

Lo incluyo en... Lo hago Tomo (x como y)
Clasifico Ordeno Tasco
Valto Valoro Describo
Caracterizo Diagnostico Analizo
2.EJERCITATIVOS

Destituyo o despido  Degrado Rebajo (de categoria o rango)

Despido Excomulgo Pongo un nombre

Ordeno Mando Doy directivas

Fallo Multo Acuerdo

Exijo Voto por Nombro

Elijo Reclamo Doy

Lego Aconsejo Abogo por

Ruego Suplico Pido

Insto a Presiono Recomiendo

Proclamo Anuncio Rechazo

Sanciono Suspendo Veto

Consagro

Declaro cerrado/abierto
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3. COMPROMISORIOS

Prometo Pacto Contrato
Me comprometo Me obligo Doy mi palabra

Estoy determinadoa  Tengo la intencion ~ Expreso mi intencion

Significo Proyecto Tengo el proposito
Me propongo Lo hare Contemplo

Tengo en vista Me empefio Juro

Garantizo Aseguro que Apuesto

Hago voto Estoy de acuerdo Consiento

Me consagro a Me pronuncio por Tomo partido por
Adopto Defiendo Abrazo (una causa)
Adhiero Me opongo Apoyo

4. COMPORTATIVOS

Esta lista comprende todos los verbos que denotan comportamiento: agradecer,

pedir disculpas, deplorar, simpatizar, etc. Ejemplos:

Comportamiento Ejemplos
Pedir disculpas pido disculpas
Agradecer Agradezco

Expresar solidaridad Deploro, me compadezco, me conduelo, me congratulo, felicito,
simpatizo

Mostrar Actitudes me declaro ofendido, no me importa, rindo tributo, critico, me quejo,
me agravio, aplaudo, paso por alto, elogio, lamento

Y los usos no ejercitativos de: censuro, culpo, apruebo, apoyo

Saludar doy la bienvenida, te deseo buena suerte
Deseos te bendigo, te maldigo, brindo por, te deseo (en su uso estrictamente
realizativo)

Desafios reto, desafio, invito (v. gr.: a polemizar sobre un tema)
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1. afirmo, niego, enuncio,
describo, clasifico,

1dentifico

2. observo, menciono,

Jinterrumpo?

3. informo, aviso, digo,

respondo, replico

3.a pregunto

4. testifico, refiero, juro,
conjeturo, ;dudo?, ;sé?,

[creo?

5. acepto, concedo, retiro,
concuerdo, me allano a,
objeto, adhiero a, reconozco,

repudio, corrijo, reviso

6. postulo, deduzco,
arguyo, omito
(deliberadamente),

(destaco?

7. comienzo por, paso a,
concluyo con
7a. interpreto, distingo,

analizo, defino

7b. ejemplifico, explico,
formulo

7c. significo, me refiero,
llamo, entiendo, considero

como

Tipos de verbos y su funcion segun Calvo Pérez, 1994:

Tipo

Asertivos afirmar, negar, declarar, pensar, opinar
Predictivos predecir, profetizar

Retractativos abjurar, renunciar, repudiar

Informativos enunciar, informar, notificar

Adscriptivos atribuir, predicar

Confirmativos juzgar, verificar, valorar, sentenciar, decidir, determinar
Supositivos suponer, asumir, postular

Disconformativos aceptar, rechazar, asentir, disentir
Disputativos disputar, objetar, protestar, cuestionar
Concesivos reconocer, admitir, permitir, conceder, confesar
Replicativos responder, replicar, rebatir, reprochar

Sugestivos

sugerir, conjeturar, adivinar
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Apéndice 2

En este apéndice se presentan las relaciones cruzadas que existen entre los
distintos descriptores que se han utilizado para la definicion de los actos de habla y
contextos. Algunos de ellos han sido usados en los capitulos anteriores para justificar los
resultados que se obtienen, otros permiten una aproximacion mas fina a ciertas
caracteristicas y solo representan un infimo porcentaje de los distintos tipos de analisis

que se pueden llevar a cabo siguiendo la metodologia.

Cada tabla muestra la visualizacion grafica de la consulta asi como cuatro
resultados:
* Uno general, que considera las doce comedias simultineamente.
* Y uno por cada sub-género considerado (capa y espada, tragicomedia y

mitoldgica).

Para una correcta interpretacion de los grafos que se muestran en este apéndice se
recomienda la lectura del capitulo 2 de esta tesis, donde se explican las consultas en

Bases de Datos en Grafo por medio de traversals.
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ESTADOS DEL HONOR VS. ESPACIOS DRAMATICOS

La consulta con la que se obtiene este resultado es:

Y su significado es: conecta cada estado del honor con cada espacio si ambos
aparecen en el mismo contexto. Recuérdese que el peso de la arista que une los
descriptores en el resultado indica el nimero de veces que tal situacion se da en las
comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto a la

arista, se representa segun el grosor de la misma.
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ESTADOS DEL HONOR VS. RELACIONES JERARQUICAS

La consulta con la que se obtiene este resultado es:

Rel.Jer

leX

Ll

el

\\isp Fan

Estiidon
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Y su significado es: conecta cada estado del honor con cada relacion jerarquica

si ambos aparecen en el mismo contexto. Recuérdese que el peso de la arista que une los

descriptores en el resultado indica el nimero de veces que tal situacion se da en las

comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto a la

arista, se representa segun el grosor de la misma.
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ESTADOS DEL HONOR VS. TIPO DE SITUACION

La consulta con la que se obtiene este resultado es:

Y su significado es: conecta cada estado del honor con cada tipo de situacion si
ambos aparecen en el mismo contexto. Recuérdese que el peso de la arista que une los
descriptores en el resultado indica el nimero de veces que tal situacién se da en las
comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto a la

arista, se representa segun el grosor de la misma.
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ESTADOS DEL HONOR VS. FUNCION DRAMATICA
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La consulta con la que se obtiene este resultado es:

Ci&

unc. Dramat

I'c

p.Far
[

EstiHo

Y su significado es: conecta cada estado del honor con cada funcion dramatica si

ambos aparecen en la misma anotacion. Recuérdese que el peso de la arista que une los

descriptores en el resultado indica el nimero de veces que tal situacién se da en las

comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto a la

arista, se representa segun el grosor de la misma.
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ESTADOS DEL HONOR VS. ACTOS DEL HABLA (CLASIFICACION DE AUSTIN Y DE CALVO)

La primera consulta con la que se obtiene este resultado es:

te Relaciona

Y su significado es: conecta cada estado del honor con cada clasificacion de

Austin si ambos aparecen en la misma anotacion. Recuérdese que el peso de la arista que

une los descriptores en el resultado indica el numero de veces que tal situacion se da en

las comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto a

la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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La segunda consulta con la que se obtiene este resultado es:

Parte Kelacionada

Y su significado es: conecta cada estado del honor con cada clasificacion de
Calvo si ambos aparecen en la misma anotacion. Recuérdese que el peso de la arista que
une los descriptores en el resultado indica el numero de veces que tal situacion se da en
las comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto a

la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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RELACIONES JERARQUICAS VS. ESPACIOS DRAMATICOS

La consulta con la que se obtiene este resultado es:

Y su significado es: conecta cada relacion jerdrquica con cada espacio

dramatico si ambos aparecen en el mismo contexto. Recuérdese que el peso de la arista

que une los descriptores en el resultado indica el numero de veces que tal situacion se da

en las comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto

a la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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RELACIONES JERARQUICAS VS. TIPO DE SITUACION

La consulta con la que se obtiene este resultado es:

Y su significado es: conecta cada relacion jerdarquica con cada tipo de situacion
si ambos aparecen en el mismo contexto. Recuérdese que el peso de la arista que une los
descriptores en el resultado indica el nimero de veces que tal situaciéon se da en las
comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto a la

arista, se representa segun el grosor de la misma.
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RELACIONES JERARQUICAS VS. FUNCION DRAMATICA

La consulta con la que se obtiene este resultado es:

254

Y su significado es:

conecta cada relacion jerarquica con cada funcion

dramatica si ambos aparecen en la misma anotacion. Recuérdese que el peso de la arista

que une los descriptores en el resultado indica el nimero de veces que tal situacion se da

en las comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto

a la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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TiPO DE SITUACION VS. ESPACIOS DRAMATICOS
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La consulta con la que se obtiene este resultado es:

Y su significado es: conecta cada tipo de situacion con cada espacio dramatico si

ambos aparecen en el mismo contexto. Recuérdese que el peso de la arista que une los

descriptores en el resultado indica el nimero de veces que tal situacién se da en las

comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto a la

arista, se representa segun el grosor de la misma.

Jard’;!
Cuev; N 18 -_,’4 3 o
f 19 s
Tempifll 1 .
Rk N \ 1o
Confrcfnhaodq\‘ 0 N ° ,"’?13
Fiestd &\
Romancﬁ - a8
S il B reedS G|
. 97 Rescatd3 Y 9 '
2 Inwtacno’rs . 9 |
166 - \
Religiosdy 1 100 - Aventidl
] % S 4
Cas: g 12
calilll
General Capa y espada
FB Campﬁ
Peticiér 7o 2
i Pobladn < Saventur a2
¥7 C@;'EG carcefll 4 Castillo de Lindabridé 4 18
X f 4 S &8 2 A3 - >
Palacioffi~_7 1 4 1 u Cuev 6 47 5 Calli
v q * Selvn ConﬂM
» Pehgrﬁ ¥ 3 1{5 Vs T A s \\ s
¥\ \ Cox N 97 t AN
Rescatﬁ venmr.ﬁ Conﬁ'onta':ldrs ugva Flestﬁ Mo\ni 375 prisass 24 e Palacicl]
74 o1 oy pelirdy “10 o
\ 7R85, Yardilg] 5 M
Rell % 4 \ 2
© |g|osc8 Mana -~ ;\7 '4 0’55;03"‘5"‘33 Celebracnor@ o 8 - H
calll Mitologica

Tragicomedia




256

RELACIONES JERARQUICAS VS. ACTOS DEL HABLA (CLASIFICACION DE AUSTIN Y DE CALVO)

La primera consulta con la que se obtiene este resultado es:

e Relaciona

Y su significado es: conecta cada relacion jerdarquica con cada clasificacion de
Austin si ambos aparecen en la misma anotacion. Recuérdese que el peso de la arista que
une los descriptores en el resultado indica el numero de veces que tal situacion se da en

las comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto a

la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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La segunda consulta con la que se obtiene este resultado es:

Parte Relacionada

Y su significado es: conecta cada relacion jerdarquica con cada clasificacion de

Calvo si ambos aparecen en la misma anotacion. Recuérdese que el peso de la arista que

une los descriptores en el resultado indica el numero de veces que tal situacion se da en

las comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto a

la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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TiPO DE SITUACION VS. FUNCION DRAMATICA

La consulta con la que se obtiene este resultado es:

Y su significado es: conecta cada tipo de situacion con cada funcion dramatica si
ambos aparecen en la misma anotacion. Recuérdese que el peso de la arista que une los
descriptores en el resultado indica el nimero de veces que tal situacién se da en las
comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto a la

arista, se representa segun el grosor de la misma.
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DISPOSICION DE LOS PERSONAJES VS. ESTADOS DEL HONOR

La consulta con la que se obtiene este resultado es:

Pisp. Pers

Y su significado es: conecta cada disposicion de los personajes con cada estado
del honor si ambos aparecen en el mismo contexto. Recuérdese que el peso de la arista
que une los descriptores en el resultado indica el nimero de veces que tal situacion se da
en las comedias analizadas, y este peso, ademés de ser representado numéricamente junto

a la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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TiPO DE SITUACION VS. ACTOS DEL HABLA (CLASIFICACION DE AUSTIN Y DE CALVO)

La primera consulta con la que se obtiene este resultado es:

te Relacionada

Y su significado es: conecta cada tipo de situacion con cada clasificacion de

Austin si ambos aparecen en la misma anotacion. Recuérdese que el peso de la arista que

une los descriptores en el resultado indica el numero de veces que tal situacion se da en

las comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto a

la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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La segunda consulta con la que se obtiene este resultado es:

Parte Relacionada

Y su significado es: conecta cada tipo de situacion con cada clasificacion de
Calvo si ambos aparecen en la misma anotacion. Recuérdese que el peso de la arista que
une los descriptores en el resultado indica el numero de veces que tal situacion se da en
las comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto a

la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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DISPOSICION DE LOS PERSONAJES VS. TIPO DE SITUACION

La consulta con la que se obtiene este resultado es:

Y su significado es: conecta cada disposicion de los personajes con cada tipo de
situacion si ambos aparecen en el mismo contexto. Recuérdese que el peso de la arista
que une los descriptores en el resultado indica el numero de veces que tal situacion se da
en las comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto

a la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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DISPOSICION DE LOS PERSONAJES VS. RELACIONES JERARQUICAS

La consulta con la que se obtiene este resultado es:

Rel.Jer

Y su significado es: conecta cada disposicion de los personajes con cada relacion
Jjerarquica si ambos aparecen en el mismo contexto. Recuérdese que el peso de la arista
que une los descriptores en el resultado indica el numero de veces que tal situacion se da
en las comedias analizadas, y este peso, ademés de ser representado numéricamente junto

a la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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DISPOSICION DE LOS PERSONAJES VS. ESPACIOS DRAMATICOS

La consulta con la que se obtiene este resultado es:
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Y su significado es: conecta cada disposicion de los personajes con cada espacio

dramatico si ambos aparecen en el mismo contexto. Recuérdese que el peso de la arista

que une los descriptores en el resultado indica el nimero de veces que tal situacion se da

en las comedias analizadas, y este peso, ademés de ser representado numéricamente junto

a la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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DISPOSICION DE LOS PERSONAJES VS. FUNCION DRAMATICA

La consulta con la que se obtiene este resultado es:

Y su significado es: conecta cada disposicion de los personajes con cada funcion
dramatica si ambos aparecen en la misma anotacion. Recuérdese que el peso de la arista
que une los descriptores en el resultado indica el numero de veces que tal situacion se da
en las comedias analizadas, y este peso, ademas de ser representado numéricamente junto

a la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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DISPOSICION DE LOS PERSONAJES VS ACTOS DEL HABLA (CLASIFICACION DE AUSTIN Y DE

C4Lvo)

La primera consulta con la que se obtiene este resultado es:

Y su significado es: conecta cada disposicion de los personajes con cada

clasificacion de Austin si ambos aparecen en la misma anotacion. Recuérdese que el

peso de la arista que une los descriptores en el resultado indica el nimero de veces que tal

situaciéon se da en las comedias analizadas, y este peso, ademds de ser representado

numéricamente junto a la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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La segunda consulta con la que se obtiene este resultado es:

Y su significado es: conecta cada disposicion de los personajes con cada

clasificacion de Calvo si ambos aparecen en la misma anotacion. Recuérdese que el peso

de la arista que une los descriptores en el resultado indica el numero de veces que tal

situaciéon se da en las comedias analizadas, y este peso, ademds de ser representado

numéricamente junto a la arista, se representa segun el grosor de la misma.
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