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DIDASCALIAS E IMPLICATURAS: UN ESTUDIO LINGUISTICO-PRAGMATICO
DEL LENGUAJE FEMENINO EN EL SIGLO XVII

M? Jost RobpriGuEz CAMPILLO
Universitat Rovira i Virgili

1. INTRODUCCION

El presente estudio aspira a ser un analisis lingliistico-pragmatico de las didascalias tea-
trales que podemos encontrar en las obras de dicho género escritas por mujeres en el siglo
XVIL.

Todo texto draméatico podemos decir que posee dos discursos entretejidos (y esto es lo
que lo hace especial): el discurso dialogico y el didascélico. Por tanto, para hacer bien un
estudio de la estructura dramatica, tendriamos que basarnos tanto en el texto en si como
en el “escénico” o de la representacion, pues es un grave error reducir el texto teatral Gni-
camente al hablado, sobre todo si esa obra pertenece al siglo XVII y estd escrita por una
mujer.

Al estudiar lingiiistica y pragmaticamente esta parte del discurso teatral nos ocupa-
remos, entonces, de un aspecto de la obra dramatica habitualmente desatendido por la
critica.

2. OBJETIVOS

Este articulo se concibe con la idea de hacer un estudio lingiiistico-pragmatico de las di-
dascalias de las obras de teatro escritas por mujeres en los Siglos de Oro.

Con ¢l se pretende descubrir si las dramaturgas del xvi1 utilizan un lenguaje implicito
dentro de sus obras y, si lo hacen, qué es lo que nos quieren decir estas dramaturgas im-
plicitamente.

Parece oportuno sefialar los limites de este trabajo. No se va a intentar ofrecer una
vision de conjunto de las obras de teatro femeninas, unicamente se mostraran algunos
aspectos lingiiistico-pragmaticos.

Se trata, simplemente, de aplicar un modelo de analisis lingiiistico-literario basado en
la Teoria de la Relevancia de Sperber y Wilson. Con él queremos descubrir contenidos no
codificados en el texto, esto es, significado implicito.

Pretendemos, asimismo, demostrar que las implicaturas que se derivan de estas didas-
calias de las comedias femeninas escritas en los Siglos de Oro guardan relacion directa
con la condicion de ser mujer y escritora en esta época.

En definitiva, pretendemos crear un modelo de estudio literario desde la lingiiistica,
que sea capaz de descubrir metodoldgicamente las constantes de intencionalidad pragma-
tica que operan en el texto para poder hacer un andlisis lingiiistico-pragmatico teatral del
lenguaje femenino del siglo xVii.
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Por razones pedagogicas y de espacio el andlisis no serd total. Se tocaran simplemente
algunos puntos, sin desarrollar ampliamente, fijandonos tnicamente en los aspectos que
pueden ilustrar mejor y ayudarnos a demostrar el objetivo principal: intentar averiguar
qué nos quieren decir implicitamente las dramaturgas del XviI en sus obras.

3. METODOLOGIA

Para poder llegar a esta lectura implicita o implicatura global de las distintas comedias
analizadas, hemos de partir de un sencillo esquema de analisis 0 modelo lingiiistico-lite-
rario creado a partir de la lectura e interpretacion de la Teoria de la Relevancia de Sperber
y Wilson. Ellos nos hablan de que, desde el momento en que recibimos un estimulo osten-
sivo de caracter lingliistico, la mente del destinatario pone en marcha de manera automa-
tica diferentes tipos de procesos: descodificacion (proceso gramatical), desambiguacion y
asignacion de referentes e identificacion de la intencion del emisor (proceso pragmatico).

El modelo estd basado en el esquema de la Comunicacion humana, en la que siempre
ha de aparecer un Emisor (1), un Receptor (2), y un Enunciado (3), para que haya un Men-
saje (4). Sin embargo, este esquema estd mas ampliado, pues Sperber y Wilson en su 7eo-
ria de la Relevancia defienden siempre que, desde el mismo momento en que el emisor
lanza el mensaje, la mente del destinatario empieza a maximizar la relevancia; es decir, en
el proceso global de comprension, el receptor selecciona los items mas relevantes para él,
pues este posee una capacidad innata para poder elegir la opcidn mas precisa y predecible
a través de una serie de inferencias pertinentes.

El esquema comunicativo-cognitivo que da cuenta del proceso mental que seguimos
se puede resumir como sigue (Figura 1):

EMISOR 1 ENUNCIADO 3 RECEPTOR 2 CONTEXTOS 6

A 4
HIPOTESIS 4
I
A4
TAREAsT’_l
y l y
EXPLICAURAS A [¢— PREMISAS < » CONCLUSIONES
IMPLICADAS B IMPLICADAS C
A 4 A

MENSAIJE 4 VERIFICACION 7 L >
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Pero antes de considerar las peculiaridades de su escritura didascalica, conviene clarificar
los postulados teorico-criticos que serviran de referencia para el posterior estudio de las
didascalias en el teatro femenino de los Siglos de Oro.

La tarea global de inferir el significado se puede descomponer en una serie de subta-
reas pragmaticas, ofrecidas por el Principio Comunicativo de Relevancia, que no deben
entenderse de modo secuencial: el receptor no descodifica primero la forma logica de
la oracion emitida, luego elabora una explicacion y selecciona un contexto apropiado y
finalmente deriva por implicacion una serie de conclusiones. La comprension es un pro-
ceso on-line, se elabora en paralelo sobre un fondo de expectativas susceptibles de ser
revisadas al tiempo que el enunciado vaya desplegando su auténtico significado.

Para ello, el oyente debe elaborar una hipoétesis (4) sobre el significado del hablante
que satisfaga la presuncion de relevancia transmitida por el enunciado. Son varias las ta-
reas (5), no entendidas necesariamente de modo secuencial, que el receptor debe realizar:

1. Elaborar una hipotesis apropiada sobre el contenido o input (Explicaturas -A-) me-
diante de descodificacion, desambiguacion, asignacion de referente y otros procesos
pragmaticos de enriquecimiento.

2. Elaborar una hipotesis apropiada sobre los supuestos contextuales que se desean trans-
mitir (Premisas implicadas -B-).

3. Elaborar una hipoétesis apropiada sobre las implicaciones contextuales que se preten-
den transmitir (Conclusiones implicadas -C-).

Con las aportaciones del oyente y otras expectativas sobre el sentido en el que pretende
que el enunciado sea relevante (y que nosotros en el Modelo hemos llamado Contexto -6-
), se llega a la interpretacion total resultante, que satisface las expectativas de relevancia;
es decir, se llega a la Verificacion (7) del Mensaje.

(Pero como llegamos nosotros a verificar en este caso concreto de las didascalias de
las comedias femeninas de los Siglos de Oro una hipdtesis tan atrevida?

Sperber y Wilson ya hablan de algunas dificultades a la hora de inferir la opcidon mas
adecuada, ya que puede haber implicaturas por identificar e interpretar.

Pero la lengua cuenta con procedimientos retoricos para expresar esos contenidos, y
uno de ellos es la metafora, un recurso que impregna todo nuestro sistema conceptual
normal, por lo que no resulta nada extrafio que el emisor recurra a ella para expresar su
definicion del mensaje. Es trabajo del receptor inferir la implicatura basada en una me-
tafora, y eso es lo que hemos utilizado nosotros para esta interpretacion tan osada de las
comedias femeninas de los Siglos de Oro.

En nuestro caso concreto, los contextos fundamentales que ayudan a esa interpretacion
tan arriesgada proceden de dos fuentes: la condicion de la mujer en los Siglos de Oro y
la preceptiva dramatica vigente en el momento en que nuestras escritoras producen sus
comedias, asi como del mismo contexto lingliistico (informaciones complementarias que
enriquecen los comentarios).
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4. CorruUS

Para poder analizar lingiiisticamente las acotaciones de las obras teatrales femeninas de
los Siglos de Oro, se han escogido las ocho comedias siguientes:

La traicion en la amistad de Maria de Zayas y Sotomayor.

La firmeza en el ausencia de Leonor de la Cueva.

Valor, agravio y mujer de Ana Caro.

El conde Partinuplés de Ana Caro

Dicha y desdicha del juego y de la devocion de la Virgen de Angela de Azevedo.
La margarita del Tajo que dio nombre a Santarén de Angela de Azevedo.

El muerto disimulado de Angela de Azevedo.

Los emperios de una casa de sor Juana Inés de la Cruz.

S0 N N N~

Estas ocho obras son las que estdn mas cercanas a lo que hacian en la época los drama-
turgos y mas cercanas también a lo que tenia mas popularidad en el momento'.

5. CONDICION DE LA MUJER EN EL SIGLO XVII Y PRECEPTIVA DRAMATICA

Hemos escogido el teatro de los Siglos de Oro escrito por mujeres porque, aparte de ser
interesantisimo y no estar casi nada estudiado, creemos que hay diferencias notables con
el teatro de la misma época escrito por hombres. Al leer estas obras, podemos observar
que casi todas ellas han sido convertidas implicitamente por parte de sus autoras “en ve-
hiculo de expresion de sus opiniones sobre determinados temas que afectan a la mujer”
(Ferrer Valls 1995: 13), ya que estas lo que quieren es “intervenir en el discurso masculi-
no que sobre la mujer se estaba dando en la época, ya sea asumiéndolo, reinterpretandolo
o contestandolo” (Ferrer Valls 1995: 25). En definitiva, lo que hacen ellas es adentrarse
en el mundo prohibido de la literatura y tomar la palabra.

Cuando repasamos la historia de la literatura, solo nos encontramos con largas listas
de dramaturgos de los Siglos de Oro, pero para nada se nos habla de las dramaturgas de la
misma época, ni siquiera se nos incluyen sus nombres detrds de los escritores pequefios,
de escritores seguidores de los grandes Lope, Calderén o Tirso: no se nos llega a incluir
nombre femenino alguno (en raras ocasiones, nos encontramos solo con el de Ana Caro e
incluso la mejicana sor Juana Inés de la Cruz).

Nosotros hemos podido constatar que existieron mujeres que, a la vez que los hom-
bres, escribieron obras teatrales. Asi, tenemos, por ejemplo, aparte de las dos mencio-
nadas anteriormente, a Angela de Acevedo (o Azevedo), Leonor de la Cueva, Feliciana
Enriquez de Guzman, Maria de Zayas y Sotomayor, ...

' A partir de ahora citaré, para los ejemplos, por la forma abreviada del titulo de la obra. Asi, La traicion

en la amistad, de M* de Zayas y Sotomayor sera Traicion; Valor, agravio y mujer, de Ana Caro, sera Valor;
La firmeza en el ausencia, de Feliciana Enriquez de Guzman, sera Firmeza; Los emperios de una casa, de
sor Juana Inés de la Cruz, sera Empefos; El conde Partinuplés, de Ana Caro, sera Conde; El muerto disi-
mulado, de Angela de Azevedo, sera Muerto; La margarita del Tajo que dio nombre a Santarem, de Angela
de Azevedo, sera Margarita y Dicha y desdicha del juego y devocion de la Virgen, de Angela de Azevedo,
sera Dicha.
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Todas ellas vivieron durante los siglos XvI y XxviI en Espafia y escribieron sus obras
(unas solo teatrales, otras fueron, ademads, poetas —Ana Caro— o novelistas —Maria de
Zayas—). Fueron monjas, mujeres de la aristocracia, hermanas o familiares de escritores
de reconocido prestigio por aquel entonces, y nos dejaron infinidad de obras teatrales que
hoy son practicamente desconocidas. Y, por ello, nosotros nos preguntamos: ;/qué nos
quisieron decir aquellas mujeres que se atrevieron, aun a sabiendas de que sus obras iban
a caer en el olvido, a entrar en el terreno de la escritura, en un mundo donde se “menos-
preciaba”, en cierta manera, su capacidad intelectual, en un mundo que no les abri6 las
puertas de la cultura o, al menos, no les ofrecido muchas facilidades a la hora de acceder
aella?

Las causas principales de este abandono hay que buscarlas, sobre todo, en el contexto
social y cultural de la época, que no permitia a la mujer tomar la palabra sin vulnerar el
limitado horizonte de expectativas que la sociedad del momento preveia para ellas. Desde
el discurso moral dominante en la época se recluia inicamente a la mujer en la casa y al
matrimonio (el humanismo, con Erasmo a la cabeza, convirti6é el matrimonio como algo
basico para una mujer, y reglamentd su papel dentro del hogar, con una educaciéon muy
vigilada). Todos los tratados educativos insisten en la descripcion de un modelo ideal de
mujer piadosa: es una exigencia social para con la mujer que, en nuestro caso concreto,
vive en conflicto entre su deseo de escribir y el de seguir los dictados del momento.

La misma dona Maria de Zayas y Sotomayor nos habla de ello en el prélogo a sus
Novelas Amorosas:

Quién duda... que habra muchos que atribuyan a locura esta virtuosa osadia de sacar
a la luz mis borrones, siendo mujer, que, en opinién de algunos necios, es lo mismo
que una cosa incapaz... (Prologo “Al que leyere” en Novelas amorosas y ejemplares,
1637).

Estas dramaturgas de los Siglos de Oro que, a la fuerza, son autodidactas, van a escribir
dentro del género literario de mas éxito de la época, pero también el mas conflictivo (ha-
bia una fuerte oposicion de los moralistas de la época a que se escribieran determinadas
obras teatrales y mucho mas a que lo hiciera una mujer). Pero ellas no van a temer a nada
ni a nadie y van a hacer su obra lo mejor que saben: basandose en los canones estableci-
dos por el gran Lope de Vega y sus seguidores, pero dandoles un cariz especial.

Ellas, como menciondbamos anteriormente, se sirven de unos codigos teatrales ya
establecidos como medio para intervenir en el discurso femenino que sobre la mujer se
estaba llevando a cabo en su época. Unas veces lo asumen pero, la mayoria, lo contestan,
aunque, desgraciadamente, no lo hacen abiertamente por temor. Y ahi es donde entran en
juego las didascalias implicitas que analizamos.

A menudo, cuando diferenciamos estas obras de teatro de autoras femeninas de las de
los hombres, solo se ve un intento de reivindicar el feminismo que hay en ellas. Nosotros
no creemos que sea asi, mas que nada si entendemos como feminismo el concepto de
igualdad (de sexos, civil, etc.) que tanta importancia ha tenido a partir de las ultimas dé-
cadas del siglo xX. Estas obras, en ese sentido, no son feministas, pero si que nos aportan
el punto de vista femenino de sus autoras, su vision “femenina” de determinados temas
que estaban de moda en la época, su vision mas personal.
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Nos ofrecen, estas dramaturgas, un curioso mundo de mujeres que son, al contrario de
lo que nos tenian acostumbrados a ver un Lope o un Tirso, por ejemplo, activas, llenas de
vida, con iniciativa propia, dispuestas a romper con todo y con todos, ...; en definitiva,
nos ofrecen un mundo o un planteamiento distinto, nos ofrecen su pensamiento particular
de como son las mujeres de la época o, al menos, como son ellas, que no se quieren que-
dar condenadas a la pasividad y al encierro. Y, por eso, nosotros creemos que su obra bien
merece ser estudiada y conocida por todos.

Esta actitud de rebeldia la vemos solapada en distintas formas dentro de las obras tea-
trales de estas dramaturgas y, como no, a través de las didascalias que sirven para que la
autora pueda mostrar las dudas y motivaciones de sus personajes, sus pensamientos mas
escondidos.

6. TEATRO Y DIDASCALIAS

Ya Ingarden afirmaba que toda obra dramadtica poseia un texto primario, el dialogado,
y un texto secundario, la acotacion. Y lo mismo sucede con la escuela semidtica de los
formalistas, que hacen una clara distincion entre el lenguaje literario y el no literario o el
orientado a la simple comunicacion. O con Alfredo Hermenegildo (1983: 709), cuando
nos dice que “Dos elementos constituyen el texto teatral: el didlogo y las didascalias™.

La finalidad de las didascalias es la de servir de guia para la posible escenificacion de
la obra: sefialan los elementos imprescindibles para el correcto desarrollo de la escena
teatral.

Las mas detalladas se localizan, por lo general, al principio y al final de cada escena,
pero también se pueden encontrar en medio de los didlogos, escritas normalmente en cur-
siva y/o amuralladas por un paréntesis.

Estos comentarios, que determinan y ayudan a la puesta en escena, hacen referencia
a la entrada y distribucion de los personajes sobre el tablado, o incorporan elementos del
vestuario, musica, luz y/o accidon que se debe realizar, por ejemplo.

Se caracterizan, en general, por su brevedad, por ser un apunte rapido sobre algun
elemento del espectaculo teatral.

Siguiendo a Hermenegildo (1983: 710), hablaremos de dos tipos de didascalias: 1)
las que llama “didascalias explicitas”, que son las que se incluyen en las acotaciones es-
cénicas, asi como la identificacion de los personajes, etc. y 2) las que llama “didascalias
implicitas”, que son las que encontramos integradas en el didlogo mismo, encubiertas por
las intervenciones de los distintos personajes de la obra.

Estas ultimas son las mas difusas, las mas dificiles de localizar y a las que les dedica-
mos este trabajo.

Una obra teatral de los Siglos de Oro, solia ser muy parca en acotaciones (menos de
las que cabria esperar) pues el teatro de esta época era muy comercial, iba dirigido a un
publico determinado y estaba ya mas o menos estereotipado: todos conocian a los perso-
najes que salian, las situaciones o enredos. Y, ademas, estos poetas aureos ya sabian que
una puesta en escena particular dependia mucho de los recursos que los autores tuviesen
a su disposicion en el momento de hacerla. Los textos teatrales estaban generalmente
dirigidos a actores de compaiiias profesionales que, al saber bien su oficio, no requerian
direcciones especificas por parte del dramaturgo.
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Ademas, la explicacion de esta carencia la tenemos que buscar en el propio teatro del
siglo XVII, ya que es un teatro que tiene recursos limitados: los decorados son en su ma-
yoria pintados y el escenario carece del juego de luces, por ejemplo, elemento que supuso
la gran renovacion teatral a finales del siglo XIx.

Estas condiciones escenograficas hacen que el mayor peso de la obra recaiga en la pa-
labra, la cual se convierte no solo en un elemento informativo, sino también descriptivo.

La necesidad de contextualizar al espectador, la precariedad de recursos técnicos y los
refuerzos verbales para acciones que se visualizan, justifican las indicaciones verbales,
pues, seria practicamente imposible escribir una obra de teatro sin utilizar algun tipo de
acotacion.

Sin embargo, aunque escasas estas acotaciones dirigidas a los actores, no debemos
pensar que estan totalmente ausentes de los textos dramaticos de los Siglos de Oro, sor-
prendiendo, a veces, por su precision y detalle, hasta tal punto que lo més interesante de
estas excepcionales acotaciones explicitas es que nos pueden ayudar a desenterrar a las
implicitas.

Ya sabemos que en cada cultura, en cada movimiento literario, existen una serie de
convenciones que, casi en forma inexorable, pesan sobre toda la obra producida en su
radio de accion. En cada momento actiian una serie de signos que se imponen al propio
autor.

Asi, en el teatro espainol de los Siglos de Oro hay una tendencia manifiesta a aplicar
una serie de normas o preceptos que son los que le marcaran unas vias de las que dificil-
mente se puede salir. La genialidad del autor consistird en algin caso en romperlas o en
aceptarlas y, dentro de ello, mostrar su originalidad, que es lo que van a hacer las drama-
turgas del momento.

7. ANALISIS

Las acotaciones de las obras teatrales de la época, como estamos viendo, son, en general,
breves, incluso brevisimas en la mayoria de los casos. Con todo, en las dramaturgas se
encuentran, a veces, mas extensas y mucho mas expresivas, sobre todo las de los apartes,
en las que ellas parecen recrearse mas.

En este teatro barroco, por tanto, hay acotaciones orales que aluden al decorado o a la
accion, por ejemplo, supliendo asi la falta del otro tipo de acotaciones. Esto pone de ma-
nifiesto la importancia de la palabra para ampliar el espacio escénico y sugerir ambientes,
creando un espacio dramatico donde todas estas acotaciones orales tienen cabida.

Junto a las acotaciones escritas se encuentran, por tanto, las que solo aparecen oral-
mente dentro del didlogo. Son las interdialogicas, las que no estan expresadas de una
manera precisa, sino “enmascaradas” dentro del propio didlogo de los personajes.

Estas indicaciones nunca se especifican al margen del texto dialogado, sino dentro del
mismo; son casi siempre acotaciones descriptivas que recrean ambientes, que hacen uso
de la palabra para suplir o mejorar las condiciones escenograficas y que precisan mucho
mas las anotaciones escenograficas.

Diez-Borque (1987: 67) senala que la abundancia de descripciones orales sobre ele-

mentos del decorado solo se justifica por “la dificultad de presentarlas fisicamente, de
modo convincente”.
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En cuanto al nimero de acotaciones, la mayoria de las obras de teatro femenino tiene
entre 100 y 150 (98 tiene Traicion; 104 Firmeza; 132 Valor; 111 Conde; 123 Muerto; 115
Dicha y 118 Margarita). La excepcion la marca sor Juana Inés de la Cruz, en cuya obra
aparecen en escena mas de 150 notas escénicas (en concreto 197).

Si las comparamos con las de las obras de Lope de Vega, por ejemplo, observamos
que, mas o menos, son idénticas (84 hay en Fuenteovejuna; 153 El perro del hortelano;
0 120 en La dama boba).

Al contemplar estas cifras, se constata que las dramaturgas no necesitan poner en sus
obras un gran niamero de acotaciones teatrales y, ademas, que intentan seguir idénticas
cifras a las de sus compaieros.

Por ello, hemos de ir en pos del otro tipo de acotaciones, las interdialdgicas o “didas-
calias impicitas” de las que habla Alfredo Hermenegildo.

Después de la lectura pausada de las obras y una vez realizado el estudio didascalico
y contextual, formulamos la hipdtesis que, a través de las distintas tareas del esquema
comunicativo-cognitivo basado en la Teoria de la relevancia de Sperber y Wilson y que
da cuenta del proceso mental que seguimos, debera llevarnos a la interpretacion dptima
de la misma.

El andlisis, por tanto, de alguno de estos apartes que hemos encontrado, y tras analizar-
lo bajo la optica del modelo que ofreciamos anteriormente, reza de la siguiente manera:

- PAPAGAYO, en la obra de Angela de Azevedo, El muerto, menciona: “No hay poeta,
vive Dios, / que mienta como yo miento” (v. 650y ss.).

Tras pensar en un hipotesis acertada, realizar las tareas correspondientes y mirar
sobre todo el contexto de la época, llegamos a la conclusion que lo que nos dice este
personaje en el aparte es que “El que ‘miente’ o finge simbolicamente es la autora
teatral que, asi, demuestra que también una mujer puede hacer obras teatrales”.

- Lo mismo sucede unas paginas después, cuando el mismo PAPAGAYO dice lo si-
guiente, también en un aparte: “No es cosita de cuidado, / sefiores, el enredillo; /
(qué diablo de poeta / maquiné tantos delitos?” (v. 1053 y ss.).

Aqui, la autora, tras analizar el fragmento bajo el modelo creado anteriormente,
podemos decir que nos vuelve a hacer un guifio al publico/lector a través de este
personaje para conducirnos a la valoracion positiva de su habilidad como escritora.

- Enlaobra Dicha y desdicha, de la misma autora anterior, el gracioso nos dice en un
curioso aparte: “Malhaya de fantasia / del poeta endemoniado, / que aqui este viejo
ha encajado” (v. 675 y ss.).

Tras analizar el fragmento, con el correspondiente contexto, llegamos a la con-
clusion de que aqui la autora lo que hace es denunciar las sospechas a que se ven
sometidas las mujeres de la época por parte de los varones, que desconfian de su ho-
nestidad: las mujeres se convierten en victimas de sus padres, maridos o hermanos y
en estas obras reaccionan ante estas situaciones (aun dentro de un comportamiento
ejemplar) de una manera implicita.

- Lisarda, en El muerto dice en una acotacion interdialdgica que “;En qué comedia
se han visto / mas extrafias novedades?” (v. 741 y ss.).
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Estamos ante una critica a la forma de hacer comedias en su tiempo y un hablarnos
de lo novedoso de estas comedias femeninas que, puesto asi, de forma “disimula-
da”, puede disminuir el tono de critica, aunque el trasfondo de todo ello, lo que se
percibe implicitamente es que estas dramaturgas desean “romper” con la norma
establecida en el momento, quieren ir mas alla.

- Y Dorotea, en El muerto, repite el comentario alusivo a estar viendo una comedia
“fuera de lo comun” o, al menos, un poco distinta a como nos tienen acostumbrados
los dramaturgos cuando dice: “Yo apuesto que en hora y media / nadie (segin lo
imagino) / ha de dar en el camino / que lleva aquesta comedia” (v. 541 y ss.).

- Otro ejemplo o critica de las convenciones dramaticas de la comedia en la época
lo podemos encontrar en el parlamento de Ribete (Caro, Valor), cuando se queja
del hecho de tener que hacer el papel de cobarde. En cierta manera, y si leemos su
mensaje entre lineas, de lo que se estd quejando o lo que estd denunciando abierta-
mente Ribete es la convencion que todos los que estamos acostumbrados al teatro
de los Siglos de Oro tenemos hecha a priori de que los graciosos son unos cobardes:
“Estoy mal con enfadosos / que introducen los graciosos / como muertos de hambre
y gallinas” (v. 529 y ss.).

En definitiva, se esta quejando de los canones que han establecido los dramaturgos
de la época; canones que las dramaturgas no quieren seguir tan estrictamente. Es,
por tanto, otra pequefia reivindicacion solapada de lo que Ana Caro, en este caso,
pensaba de la dramaturgia hecha por los hombres de su época. La critica est4 ahi,
pero no hecha de una manera abierta, sino a través de las palabras del gracioso, he-
cha de manera implicita: luego todo “vuelve a la normalidad” del teatro de la época,
a la tipica comedia de enredo.

Estamos, por tanto, otra vez, ante una lectura implicita de lo que la autora nos quiere
decir: se queja de las convenciones teatrales que ponen siempre a los personajes de
una determinada manera, para no evolucionar.

- Y Gaulin (Caro, E/ Conde) se vuelve a quejar de lo mismo, de que siempre, en to-
das las comedias de la época, cuando alguien ve a un gracioso, esta pensando en un
cobarde. El quiere (la autora, mejor) romper con ese topico, y lo hace a través de un
refran muy ilustrativo: “Vamos, aunque sea al abismo; / contigo al infierno mismo /
no temeré¢, claro estd; / porque es cierta conclusion, / que contradiccion no implica,
/ que quien anda en la botica / ha de oler a diaquilon™ (v. 819 y ss.).

- Y en El Conde hay también otras criticas que recaen, la mayoria de ellas, en la figu-
ra del gracioso. Gaulin también nos comenta interdialogicamente: “Bueno. / Todos
y todas se casan; / solo a Gaulin, santos cielos, / le ha faltado una mujer” (v. 2100 y
sS.).

Aqui se critica a los finales felices, muy del gusto en las obras de la época, en los
que todos acaban casados y con los que las dramaturgas no parecen estar muy de
acuerdo. Las palabras de Gaulin presuponen el conocimiento de un esquema teatral
en la época que era obligado para todos: el publico de la época sabia que, al final,
todos acababan casados. Pero en la obra de Ana Caro hay una voluntaria transgre-
sioén de ese conocido esquema: el gracioso se ha quedado sin pareja. El se rie de
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la ocurrencia de la autora: “Infeliz lacayo soy, / pues he prevenido el orden / de la
farsa, no teniendo / dama a quien decirle amores. / Descuidose la poeta; / ustedes
se lo perdonen” (v. 1608 y ss.). Y la autora, con este “descuido”, lo que hace otra
vez es una critica implicita a las convenciones teatrales del momento, con las que
parece no sentirse muy contenta.

La referencia, puesta en boca del gracioso muestra, con lo que podriamos llamar
una falsa modestia, que la poeta se ha permitido —no por descuido— dejar a un perso-
naje sin algo a lo que los dramaturgos nos tenian acostumbrados: boda de todos los
personajes relevantes. Es una pequena rebeldia de la poeta pero, implicitamente, es
una critica mas a la forma de hacer teatro masculina y, cémo no, una reivindicacion
a la forma de hacerlo las mujeres. Sin embargo, es una reivindicacion velada, pues
el mismo Gaulin nos dice que la perdonemos: pide perdon, y no puede ser de otra
manera en la época, pues aln las puertas no se han abierto del todo para la escritura
femenina.

&. CONCLUSION

Haciendo una recapitulacion de lo dicho hasta ahora, se observa que las notas escénicas
son, en general, escasas y breves, incluso las que dan comienzo a las distintas partes de las
piezas teatrales, aunque en las obras escritas por mujeres tienen un cariz distinto, especial,
que al analizarlo bajo el prisma de la Teoria de la relevancia, nos ofrece todo un mundo
de posibilidades.

Aun cuando no llegue a fraguar una verdadera actitud de rebeldia que se convierta en
desencadenante de la solucion dramatica de los conflictos, resulta evidente la voluntad de
las autoras de denunciar ciertas situaciones y topicos de la sociedad de la época con res-
pecto a la mujer. Por ello, podemos concluir diciendo que las dramaturgas de los Siglos de
Oro utilizan las didascalias de sus comedias para reclamar los mismos derechos que los
hombres y mostrar asi su protesta por la discriminacion que sufria la mujer en su época.
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