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INTRODUCCION

Tratados de teoria gramatical, con raras excepciones, se ocupan de la naturaleza del
signo y de su dimensidn semasioldgica. Pero en la creencia que aspectos fundamentales
de la linguistica solo son susceptibles de entenderse histéricamente dentro del &mbito
mas amplio de la semiotica, me he propuesto emprender la tarea de indagar temas
semasiologicos que han desempefiado un papel importante en el desarrollo de la
gramatica universal o general. Esta cuestion es pertinente para el estudio de algunos
aspectos de la semidtica y de la linguistica en Espafia, dado que Francisco Sanchez de
las Brozas (1523-1601), catedratico de Humanidades en la Universidad de Salamanca,
contribuyd de manera significativa a establecer los parametros de la gramatica universal
o0 general, con las ideas sobre los signos heredadas de la tradicién gramatical. [458]

Otros aspectos semasioldgicos dentro de la tradicion espafiola, como el del signo desde
una perspectiva filos6fica mas amplia, el de los signos escritos o gestuales de los sordos
y el de la comunicacion con las manos de los monasterios medievales, se hubieran
podido tratar aqui, pero caerian fuera de los limites de este trabajo. Por ello, me he
limitado a la historia de la gramatica filosofica, es decir, al estudio de los signos
mentales reflejo de la realidad, que nos ayudan a comprender la naturaleza de los signos
del lenguaje humano y de sus rasgos universales o generales. Para tratar este tema, he
dividido mi trabajo en tres partes:
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1. La tradicién greco-romana.
2. La gramética medieval y los precursores del Brocense.

3. Francisco Sanchez el Brocense.

1. LA TRADICION GRECO-ROMANA

En la Antigledad clasica, la polémica en torno al origen natural o convencional del
lenguaje estaba intimamente ligada a la investigacion sobre los signos. En el Cratilo,
Platdn (427-347 a. de J. C.) aborda esta cuestion y se centra en el posible origen natural
o convencional de las palabras, afirmando que los nombres corresponden naturalmente a
las cosas. Platon pone en boca de Socrates que «el nombre [es] una representacion del
objeto hecha por medio de silabas y letras» (Miguez et al. 1966: 431d). En cuanto al
tipo de imitacion que encierra el nombre, habia diversas opiniones expresadas en el
Cratilo,® aunque Platén da por descontada la hipétesis de que los nombres tienen
origen onomatopéyico (Miguez et al., 1966: 423b-423c). De estas afirmaciones, se
deduce que las palabras significan [459] las cosas de la naturaleza y que existe una
semejanza natural entre las palabras y las cosas que representan.

En el Sofista, Platén examina las mismas cuestiones con relacion a las oraciones o
expresiones de un pensamiento completo:

Extranjero.- Para representar las cosas de la naturaleza por medio de sonidos, existen dos tipos de
expresiones.

Extranjero.- A lo que expresa las acciones lo Ilamamos verbo.
Extranjero.- Pero, al signo vocal, impuesto a los que realizan estas acciones, se le denomina nombre.

Extranjero.- Ahora bien, los nombres enunciados solos uno a continuacion de otro no constituyen
nunca una oracién, como tampoco una serie de verbos enunciados sin la compafiia de ningin nombre.

Extranjero.- Cuando alguien dice: homo discit, ¢no diras, acaso, que se trata de la oracion méas
elemental y pequefia que existe? [cf. Miguez et al. 1966: 261e-262d.]

Aqui Platdn explica en qué sentido los nombres y los verbos simbolizan nuestros
pensamientos y representan el mundo real. Los hombres en funcion de sujeto son signos
vocales impuestos a los que realizan acciones, y los verbos son expresiones que denotan
accion. La palabras de Platon nos proporcionan una definicion logica de la oracion
como expresion de un pensamiento completo; es decir, como signo de la naturaleza, la
oracion légica esta constituida por un nombre y un verbo.

La polémica en torno al origen del lenguaje continud durante mucho tiempo. Aristételes
(384-322 a. de J. C.) rechaza el carécter natural de las palabras y aboga por el origen
convencional de éstas. Investiga la relacion entre los signos escritos, hablados y
mentales en De la interpretacion, cap. 1 (véase Samaranch, 1964), donde afirma:

Las palabras habladas son simbolos o signos de las afecciones o impresiones del alma; las palabras
escritas son signos de las habladas. Al igual que la escritura, tampoco el lenguaje [los sonidos del
discurso] es el mismo para todas las razas de hombres. Pero las afecciones mentales en si mismas, de
las que esas palabras son primariamente signos, son las mismas para toda la humanidad, como lo son
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también los objetos, de los que esas afirmaciones son representaciones, semejanzas o coplas.(—) [460]

El convencionalismo de Aristoteles se apoya en que las palabras de las distintas lenguas
no comparten los mismos signos fonicos, ni los mismos signos escritos. Pero dicha
postura queda matizada al sefialar que los conceptos o afecciones mentales y las cosas
de la naturaleza que esas afecciones mentales representan son iguales para toda la
humanidad. Asi pues, aqui se adivina cierta relacion universal entre el lenguaje (plano
semantico) y la realidad.

Con relacion a la oracién o unidad minina capaz de expresar un pensamiento completo,
Aristoteles en De la interpretacion, cap. 4 (Samaranch, 1964), sostiene que toda oracién
adquiere significado por convencion, y en la Poética, cap. 20 (Samaranch, 1964), indica
que la oracion no siempre consta de nombre y verbo, puede formarse sin verbo. Al
contrario de Platon, Aristoteles acepta la posibilidad de que los nombres por si solos
representen realidades o pensamientos completos que tienen su contrapartida en la
naturaleza (cf. Robins, 1951: 20). Aqui Aristdteles estudia el lenguaje no desde una
perspectiva logica, sino desde el punto de vista de lo observable. Su opinion sobre los
verbos no es tan clara, puesto que define el verbo como «un signo de algo que se dice o
afirma de alguna otra cosa», implicando con ello que el verbo tiene que ir acompariado
de un nombre (De la interpretacién, cap. 3 [Samaranch, 1964]). En este lugar, donde se
refiere a la expresion de un juicio, las partes no tienen significado independiente para
expresar una proposicion afirmativa. Asi pues, en estos casos toda oracion esta formada
por un nombre y un verbo.

Algunos fragmentos en De la interpretacion se acercan bastante al pensamiento de
Platdn, pero esto no ocurre en otros lugares de esta obra y en partes de la Poética. La
opinion de Platon acerca de que las «silabas y letras» del lenguaje son signos naturales
de nuestras ideas como reflejo de la realidad y su concepcidn de «oracién logica» son la
base del desarrollo posterior de la gramatica universal o general. La postura de
Aristoteles sobre afecciones mentales o conceptos en el sentido de que estos signos son
iguales para todos los seres humanos y su opinion sobre la expresiones relativas a los
juicios también ayudan a configurar este modelo linguistico. Sin embargo, las
afirmaciones de Aristdteles en el sentido de que los sonidos del lenguaje eran
convencionales y diferentes en las distintas lenguas y su opinion sobre la unidad minima
del discurso sobre la base de lo observable hubieran podido ser impedimentos para la
formulacion posterior de un modelo linguistico de caracter universal. [461]

Marco Fabio Quintiliano (hacia 35-95 d. de J. C.), Apolonio Discolo (siglo 11 d. de J.
C.) y Prisciano (hacia 500 d. de J. C.) también propusieron estructuras I6gicas en sus
analisis gramaticales. Quintiliano siguié y compendio las ideas de la tradicion anterior
ligada a los estudios de dialéctica y de retdrica, que ya procedian, por lo menos, de los
estoicos Zendn (333-261 a. de J. C.) y Crisipo (282-206 a. de J. C.), quienes trataron la
oracion ldgica o natural en contraposicion con la ilégica o figurada, segin se desprende
de los titulos de algunas de sus obras citadas por Didgenes Laercio (s. Il a. de J. C.) en
Vitae et placita clarorum philosophorum (Libro VII: 44, 59, 63-68 y 191-193 [Hicks
1931, vol. 2; cf. Sandys, 1903, vol. 1: 147-148]). También influyeron en la tradicion
posterior L. Elio Stilo (hacia 154-hacia 74 a. de J. C.), maestro de Varron, Quinto
Cosconio (s. | a. de J. C.) y el propio Marco Terencio Varron (hacia 116-27 a. de J. C.).
En su retdrica o Institutio oratoria, una obra enciclopédica que recoge los
conocimientos anteriores, Quintiliano reinterpreta la nocion de «nivel 16gico» de Platon


http://bib.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/13528399434915617422202/not0009.htm#N_82_

y de Aristdteles, proponiendo la descripcién del lenguaje con un nivel natural de
significacion y de estructuras sintacticas, es decir, lo que él llamaba la manera l6gica
(ratio) y sencilla de expresar las cosas. Igualmente, equipara el nivel natural del
lenguaje con una etapa histdrica anterior a partir de la cual se desarrollaria el lenguaje
alterado o figurado (los tropos y las figuras). En las secciones sobre tropos y figuras
(Libro I, cap. 5: 34-35, Libro VIII, cap. 6 y Libro IX, caps. 3-4 [véase Butler, 1961-
1966]), Quintiliano proporciona abundantes ejemplos de adicion o pleonasmo, omision
o elipsis y transposicion o anastrofe, y afirma que, al hacer un cotejo del lenguaje
antiguo con el nuestro, practicamente todo lo que se habla hoy en dia es ya figura (Libro
IX, cap.3: 1). Segun el retérico de Calahorra, esas figuras que al principio se
consideraban vicios ahora tienen el respaldo de la autoridad de los mejores escritores, de
la antigliedad, del uso y, muchas veces, de cierta ldgica (ratio). Ademas, tales figuras
presuponen un alejamiento del lenguaje sencillo y directo, debiéndose aceptar si ya
tienen un precedente en la lengua.

Quintiliano define el nivel 16gico como la expresion sencilla y natural, es decir, como la
lengua antigua o primera de donde ha evolucionado el lenguaje figurado. Sin embargo,
como maestro de retdrica en Roma, su interés se centra sobre todo en el estudio del
lenguaje figurado o nivel de uso, ya que las figuras afiaden variedad y belleza al estilo
(Libro IX, cap. 3: 2-3). Las ideas de Quintiliano permaneceran escondidas, como las
aguas del Guadiana, durante toda la Edad Media [462] en el convento de Saint-Gall
hasta que Juan Francisco Poggio Bracciolini (1380-1459) descubriera el manuscrito de
su Institutio oratoria en los albores del Renacimiento y se incorporaran a la cultura
Europea del Renacimiento.

LY -
Apolonio Discolo escribié su TTEPL SOVTEW Zen Alejandria, probablemente
durante el siglo 11 d. de J. C. En su obra, explica ciertos fendbmenos sintécticos del
griego mediante la formulacion de niveles abstractos. Apolonio distingue entre la
oracion ldgica y el uso (Householder, 1981). Algunas de las ideas de Apolonio
reaparecen en Prisciano (hacia 500 d. de J. C.), un gramatico latino, a quien, estando en
Constantinopla, le pidieron que resumiera, en latin, una gramatica griega. Las
Institutiones granunaticae de Prisciano constan de dieciocho Libros, de los cuales el
XVIl'y XVIII sobre sintaxis son los mas extensos. Utilizando a Apolonio y a su propio
maestro Teoctitus como fuentes, Prisciano (Libro XVII1I: 55-56 [Keil, 1859, vol. 3])
mantiene que todo verbo impersonal lleva necesariamente sobrentendido un
nominativo, que es afin al contenido del verbo. Asi, en el impersonal de pasiva curritur,
hay un supdsito implicito: curritur se analiza como cursus curritur o cursum curritur.
Resoluciones o derivaciones tales como pudet me tui, provenientes de la oracién natural
pudor me habet tui (Libro XVII: 57), también se encuentran en Prisciano. Observamos,
pues, la presencia de la sintaxis légica en Prisciano, aunque este gramatico, por las
razones gue sean, no estudia las causas del lenguaje a partir de los conceptos simples o
compuestos y, en ultimo término, de la propia naturaleza. Sin embargo, las causas del
lenguaje son fuente de importantes debates en las gramaticas tedricas de la época
medieval, que estudiaremos a continuacion.

2. LA GRAMATICA MEDIEVAL Y LOS PREDECESORES DEL BROCENSE



Los graméticos universalistas de los siglos XII, X111y XIV consideran el lenguaje como
el fiel reflejo de nuestros pensamientos. Estos intentan esclarecer y ahondar en los
modelos platénico y aristotélico del lenguaje. Juan Aurifaber, en Determinatio de modis
significandi (ms.: Erfurt, Wiss. Bibl., 4.2 267.f.136r-137v [A] [Pinborg, 1967: 226]),
parafrasea a Aristoteles (De la interpretacion, cap. 1) de la siguiente manera: [463]

... duplex est signum, scilicet quod per naturam est signum, et quod per nostram voluntatem est signum,
scilicet quia nos ipsum accipimus pro alio. Primum signum est idem apud omnes, et hoc est conceptus
primario rei sive similitudo in anima, que apud Aristotelem vocatur passio. Sed secundum signum est
VOX, que de se est libera et per usum nostrum pro alio... Ista distinctio patet principio peryermenias.

Puesto que las voces o significantes de las palabras son signos que varian en las distintas
lenguas, muchos gramaticos de la época escolastica pensaban que el componente fonico
no debia formar parte del estudio del lenguaje, y, por ello, dicho componente se estudio
muy poco en la época medieval. La ciencia del lenguaje se ocupaba exclusivamente de
lo que era general y necesario.®® Esta trata de la dictio y de las frases y oraciones, o

sea, del significado y de la representacion de dicho significado en las propias palabras
(consignificacion). La gramatica se centra en el estudio de los modi significandi, seres
de razén o conceptos de los cuales proceden las partes de la oracidn con sus propiedades
y accidentes.®® La gramatica también examina los conceptos compuestos y la manera
como éstos se plasman formalmente en frases y oraciones.

La teoria de los modi significandi, tan importante para la modelacion de una gramética
universal o general, tiene antecedentes platonicos y aristotélicos, aunque los modistas
normalmente solo citan De la interpretacion de Aristoteles, dado que el pensamiento de
Aristoteles llega a predominar con el auge del tomismo en el siglo XI1I. Es una teoria
dindmica, en la que el lenguaje es el resultado de un proceso (naturaleza conceptos
simples y compuestos dictiones, frases y oraciones), fundamentada en el modelo clasico
del debate sobre el origen del lenguaje. Una lectura rapida de Thurot (1868) y de
Pinborg (1967) nos muestra que los gramaticos de la época escolastica recurren
frecuentemente a vocablos asociados con el estudio del origen del lenguaje, tales como
impono, impositio, invenio, inventio.

El fragmento de Aristételes en De la interpretacion, cap. 1 (Aristoteles, Seccién 1) se
reinterpreto en el sentido platénico. De hecho, si la representacion [464] del significado
en las palabras (consignificatio) hubiera sido completamente arbitraria, no resultaria
posible la ciencia linglistica. La idea de que las figurationes (o marcas morfologicas
dentro de las palabras) habian sido creadas por convencion (ad placitum) habria
impedido la identificacion de los modi significandi en las formas de las palabras.

Bursill-Hall (1972: 42) menciona acertadamente que la idea del lenguaje como espejo
de la realidad es fundamental para la teoria gramatical de Tomas de Erford (hacia 1300).
Por otro lado, un comentarista andnimo parece reconciliar la convencién de Aristoteles
con el modelo platénico, cuando afirma que los modi significandi (las partes de la
oracion con sus propiedades y accidentes, o sea, los modos de significar expresados
formalmente en el lenguaje) no son el resultado de la convencidon humana, sino que
proceden de una causa necesaria:

... Scilicet quod modi significandi non causantur ab intellectu, quia omne causatuni ab intellectu
significat ad placitum. Sed modi significandi non significant ad placitum, cum de eis non sit scientia,
sed habent causam necessariam, et quia habent causam necessariam, non habent se ad placitum (Ms:
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Erfurt, Wiss. Bibl., 8.° 73, f. 88r-91r (L) <Questio> [Pinborg, 1967; 277.]

Los gramaticos de la época medieval habian censurado a Prisciano por no haber
estudiado las causas del lenguaje. Guillermo de Conches (hacia 1080-1154) se
lamentaba de que no hubiera tratado las causas de las distintas partes de la oracion y de
sus accidentes (Wallerand, 1913: 37 y 39; Robins 1951: 78 y 1968: 75-76), es decir, las
causas de las palabras (incluyendo el origen o las causas del género, el nimero, el caso,
etc.) y las causas de las oraciones. La opinion de Guillermo de Conches presupone que
la relacion semidtica entre las figurationes o «significantes» morfoldgicos de las
palabras, su significado y la naturaleza no es completamente arbitraria:

Dico quod vox significativa significat ad placitum et etiam quo ad impositionem absolutam
consignificat ad placitum. Sed in ordinatione ad proprietatem rei comprehensam in re non significat ad
placitum. Unde si intellectus deberet consignificare proprietatem rei comprehensam in re, si tunc
intellectus vellet significare veram proprietatem, necessario consignificaret illam et non aliam (L 58
[Pinborg, 1967: 191]).

Asi, el significante morfolégico (que recoge las propiedades de las palabras o sus
valores gramaticales) no significa conforme a la [465] voluntad humana (ad placitum);
solo el significante absoluto (que corresponde al valor semantico de la raiz) tiene un
origen convencional. La profundizacién en las ideas de Platon y de Aristoteles llevaron
a una reelaboracion de la hipotesis sobre el origen del lenguaje, hipétesis que finalmente
dio como resultado la teoria medieval de los modi significandi.

También nos recuerda a Platon las distincion que hacen los modistas entre lo concreto y
permanente de la realidad (simbolizado por nombres y pronombres) y el devenir de las
cosas (representado por verbos y participios). En la sintaxis de los gramaticos de la
época escolastica encontramos el debate clasico sobre los componentes que se necesitan
para que una frase u oracion exprese un pensamiento completo o perfecto. El
pensamiento «perfecto» constituye el cuarto principio o causa final de la sintaxis de los
modistas. Con relacion a la sintaxis o diasynthetica de los modistas, existe un fragmento
que sugiere la universalidad de la sintaxis: «Constructibilia et principia materialia
constructionis et eorum principia essentialia eadem sunt apud omnes. Eadem enim
substantia est huius elementi apud Grecos et apud Latinos et omnes» (V. Sorb 900; cf.
Thurot, 1869: 25 y Pinborg, 1967: 27-30), por razones semejantes a las utilizadas en
defensa del carécter universal de las partes de la oracion, es decir, porque los conceptos
compuestos son los mismos en todas las lenguas.

En el proceso que explica la produccion de las oraciones en el uso a partir de los
conceptos compuestos, por lo general, los modistas no se sirven ni de la elipsis, ni de la
transposicion, ni de la sustitucion, ni de la adicion. Estas figuras sacadas de la retorica
se reincorporan, con renovado vigor, a la teoria gramatical con el descubrimiento del
manuscrito de la Institutio oratoria de Quintiliano y ocuparan un puesto importante en
la teoria del Brocense. Tomas de Erford emplea el mecanismo de la adicion para
explicar la congruitas o los fendmenos de la concordancia o de la propiedad entre las
palabras. Asi explica que el adjetivo no recibe el género y el nimero de sus propiedades
inherentes, sino del sustantivo al cual va unido. Esta idea, que ya aparece en Apolonio
(cf. Egger, 1854: 246), también se repite en el Brocense (cf. Bursill-Hall, 1972: 103-104
y Pinborg, 1969:238).



La elipsis es uno de los mecanismos importantes para explicar estructuras logicas de
caracter universal. En la Edad Media, probablemente los mejores ejemplos de oraciones
I6gicas basadas en la elipsis aparecen en algunos fragmentos de la Glossa Admirantes
(siglo XIII), donde el glosador (véase R 73 personas genera [Thurot, 1868: 260]), [466]
comentando las Institutiones grammaticae de Prisciano, escribe «ego et Petrus legimus,
quam si diceretur ego lego et Petrus legit». En otras palabras, ego lego et Petrus legit es
la estructura légica que, a través de una serie de operaciones como la sustitucion y la
elipsis, se ha transformado en ego et Petrus legimus. En la misma Glossa, se considera
ecce magister como el equivalente de ecce magister venit, y ecce magistrum como
procedente de ecce video magistrum. Aqui el nombre va regido «non ab adverbio per se,
sed ad verbo subintellecto ex vi demonstrationis vel executionis» (véase R 77 ecce tibi
[Thurot 1868: 270]). EI comentarista intenta, pues, reconstruir la oracion légica, que
incluye un nombre y un verbo. El andlisis sintactico de la Glossa Admirantes sigue a
Prisciano en su intento de reconstruir estructuras ldgicas.

Los gramaticos de la época escolastica, en general, no comparaban lenguas entre si para
extraer reglas comunes a todas ellas. Creian que la gramatica era la misma en todas las
lenguas en que fue inventada, «grammatica sit eadem in omnibus y diomatibus in
quibus inventa est, scilicet in ebraico, greco, latino et chaldalco» (Pinborg, 1967: 165).
Los modistas se circunscribian al latin. También atribuyen a la gramatica el caracter de
ciencia racional del discurso, Grammatica sit scientia sermotinalis [sic] rationalis (cf.
Robins, 1951: 77 y Pinborg, 1967). En la tradicion de la Europa occidental, el estudio
comparativo de las lenguas se originé mas tarde que en otras tradiciones linguisticas,
debido, en parte, al peso de la tradicion clasica. A partir del Renacimiento esta situacion
cambia, dado que, por un lado, las grandes transformaciones econémicas y sociales de
la época incrementaron el prestigio de las lenguas nacionales y, por consiguiente, su
estudio, y, por otro lado, los descubrimientos geogréaficos abrieron el camino al
conocimiento de las lenguas del mundo.

Ya en el Renacimiento hubo una reorientacion hacia los autores clasicos. El gramatico
inglés Tomas Linacre o Linacro (1460-1524) compuso su De emendata stroctura Latini
sermonis en 1524. El enfoque de Linacre sobre la elipsis, orientado al estudio practico
de los testimonios de los autores clasicos, influy6 en el Brocense y le proporciono
numerosos ejemplos en los que aplicar sus ideas linguisticas. Las repercusiones de la
obra de Quintiliano en Linacre son evidentes, pues este ultimo se refiere a Quintiliano
en numerosas ocasiones, sobre todo en la seccion dedicada a la elipsis y a la
aposiopesis. Linacre divide la sintaxis en dos clases: la justa, en la que no falta nada, ni
hay nada redundante, ni fuera de lugar, ni alterado; y la figurata, en la que falta [467]
algo, hay redundancias, cosas fuera de lugar o cambiadas. Afirma que la sintaxis
figurada se halla en los mejores autores de la lengua latina y utiliza sus testimonios para
explicar el lenguaje figurado (1557, Libro 3: 56). Para el gramatico inglés, la nocién de
elipsis no es tan poderosa como para el Brocense, puesto que en su formulacién
consciente solo cubre casos en los que los elementos elididos se encuentran
documentados, es decir, que no estan elididos en los testimonios de los autores clasicos.

Una obra que tuvo una influencia considerable en el Brocense fue De causis linguae
Latinae (1540) del erudito italiano Julio César Escaligero (1484-1558), que pertenecia a
una generacion posterior a Linacre. Escaligero, cuyas ideas tienen un fuerte arraigo en
la tradicion clasica y medieval, intenta explicar la causacion del lenguaje a partir de la
naturaleza. Busca lo que las palabras, o sea, sus marcas formales representan con



relacion a su significado y a la naturaleza. Asi, admite seis accidentes en el nombre y
explica el proceso de causacién de éstos a partir de la realidad (1584, Libro IV, cap. 76:
164-169). Estudia las causas de los nombres, de los verbos y, en menor grado, de las
construcciones o sintaxis. En su modelo, encaja perfectamente las distincion que efectia
entre caso y declinacidn; el primero lo utiliza para referirse al fenémeno natural,
mientras que la declinacion es la marca o signo de dicho fendmeno representado en el
lenguaje. El caso es un signo o metatérmino que fue inventado para explicar como
percibimos las cosas de la naturaleza, mientras que la declinacion se refiere a la marca
gramatical. La causa del caso esta en la realidad natural y la causa de la declinacion esta
en el caso (cf. 1584, Libro 111, Cap. 70: 161y Libro IV, cap. 80: 180-186). En
Escaligero, la mayoria de las veces, causa equivale a origen, es decir, el proceso de
derivacion del discurso a partir del pensamiento y del pensamiento a partir de la
naturaleza en el sentido medieval, o el «origen» de algo como resultado del devenir de
la historia. Siguiendo a Aristdteles, Escaligero afirma que el lenguaje es convencional,
pero muestra el influjo de Platon cuando expone el paralelismo entre el lenguaje y la
naturaleza para dar cuenta de las causas de los distintos rasgos 0 marcas que aparecen
en las «letras» o voces de las palabras.

Desde la perspectiva mas amplia de la semi6tica, no resulta dificil comprender los
fundamentos filoséficos que condujeron a la formulacion de un modelo de gramatica
universal o general basado en el estudio casi exclusivo de una sola lengua como el latin.
Platdn relaciono el lenguaje y la naturaleza mediante signos. El planteamiento [468] de
Aristoteles podia traer como consecuencia el desarrollo de una gramatica general a
partir de una Unica lengua, si el énfasis principal residia en la preponderancia del
estudio del significado sobre otros componentes del lenguaje, tal como ocurri6 en la
tradicion gramatical. La consecuencia de estas ideas para los modistas es que los modi
significandi son universales y susceptibles de estudiarse como tales al nivel de la dictio
en cada lengua de modo independiente y sin tener que recurrir a comparaciones, aun
cuando su manifestacion linglistica en la vox sea un fendmeno especifico y distinto en
cada lengua. Los gramaticos medievales examinaron las causas del lenguaje, que
implicaba, entre otras cosas, ver como el significado se expresaba formalmente en la
dictio. Escaligero, continuador de la corriente medieval, también estudio el lenguaje
siguiendo el mismo esquema filosofico.

3. FRANCISCO SANCHEZ EL BROCENSE (1523-1600)

El modelo filésofico descrito anteriormente influyd en el Brocense, quien tuvo la virtud
de ahondar en las ideas formuladas por sus predecesores y de explicar los principios
I6gicos mediante la utilizacion de un abundante corpus linguistico. Propuso un modelo
mas detallado y completo dentro del &mbito de la gramatica universal o general.®® Es
probable que el Brocense no tuviera conocimiento directo de los modistas, dado que la
gramatica modista fue sobre todo un fendmeno radicado en el norte de Europa, sobre
todo en Paris, a no ser que algun estudiante hubiera traido algiin manuscrito a
Salamanca. Ahora bien, era conocedor de De causis linguae Latinae de Escaligero, que
se fundamentaba en el esquema tedrico de la gramatica medieval. El titulo de la
gramatica del Brocense, Minerva seu de causis linguae Latinae, esta tomado del erudito
italiano, aunqgue el catedratico salmantino afiadio deliberadamente la palabra Minerva
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para recalcar el hecho de que el lenguaje fue inventado por la razén humana, una
facultad que emanaba del entendimiento divino (es decir, Minerva en la mitologia
romana) para beneficio de la humanidad. [469]

El Brocense pensaba que la lengua primordial era natural y, a tal efecto, escribe (1587:
Libro I, cap. 1) que defenderia de buena gana, junto con Platon, que los nombres y los
verbos significan la naturaleza de las cosas, si Platon afirmara esto, s6lo, de la primera
de todas las lenguas. Esta premisa le lleva a realizar un esfuerzo por recuperar la lengua
I6gica, o sea, los principios generales o universales, que subyacen al nivel del uso. La
lengua primera o logica incluye tanto componentes l6gicos como historicos, que forman
un nivel histérico-l6gico. Este nivel historico-l6gico, que esta muy presente en sus
analisis linguisticos, también se puede inferir de la seccion donde rechaza la postura de
los gramaticos, que le critican el excesivo poder que otorga a la elipsis. Aquéllos
mantienen que no hay gque sobrentender nada, pues, si se completara *ego amo Deus,
esta frase podria considerarse gramaticalmente aceptable, al poderse argdir que las
palabras quae praecepit estaban implicitas en ese ejemplo, de tal manera que *ego amo
Deus se derivaria correctamente de ego amo quae Deus praecepit. A estos gramaticos
les responde que so6lo se completan con la razon aquellos elementos que afiadian los
antiguos o aquellos que nos permiten explicar los fundamentos l6gicos de la gramética
(grammaticae ratio [1587: Libro 1V, 164v]).&®

El Brocense (1587: Libro I, cap. 1 y Libro Ill, cap. 1) indaga la relacion existente entre
el lenguaje y la realidad, reconstruyendo las causas de la lengua latina, es decir la
lengua antigua o légica, porque era al principio cuando el lenguaje reflejaba la
naturaleza. Los signos linguisticos (palabras y oraciones) eran naturales por proceder de
la raz6n humana. Como animal racional, el hombre no haria, ni diria, ni ingeniaria cosa
alguna sin el auxilio de la razon y de la l6gica. Frases como ésta debieron ser del agrado
de los gramaticos de Port-Royal, como Antoine Arnauld y Claude Lancelot, quienes
titularon su obra Grammaire générale et raisonnée. En el devenir de la historia, el
lenguaje se hace figurado o convencional; sin embargo, con la ayuda del significado, las
afecciones mentales, la ratio o l6gica, la autoridad de los escritores antiguos -tal como
aparece en el corpus linguistico que nos han transmitido- y otros criterios, el Brocense
cree en la posibilidad de recuperar los principios de la lengua antigua o logica. La
consecuencias [470] de esta recuperacion o reconstruccion son la simplificacion del
analisis linguistico, asi como la reduccion y el mayor poder generalizador de las reglas
gramaticales. En este sentido, el Brocense, citando a San Pablo, escribe que una regla es
lo que nos explica, de modo breve, un fendmeno con detalle, y continda afirmando que
es preciso desechar la costumbre de quienes proponen reglitas que expresan
disconformidad o excepciones (1587: Libro I, cap. 2). Es decir, que aplica la misma
metodologia que en la ciencia moderna. Asi pues, si una teoria se complica, como es el
caso de la teoria de la relatividad, que pasa a necesitar varias formulas para explicar un
fendmeno natural, surge una nueva explicacion mas adecuada con la fisica cuéntica, que
da cuenta del mismo fenémeno con una sola férmula.

Una pregunta gue se nos podria formular es qué entiende el Brocense por signos
lingtiisticos naturales. Parece indicar que las palabras eran signos de los conceptos
basicos de la realidad (una palabra para cada cosa; asi la homonimia y la sinonimia eran
el resultado de la evolucion historica (cf. 1587: Libro IV: 233v). Las palabras incluian
marcas formales que mostraban las propiedades de las cosas en el mundo real. Lo que
los gramaticos medievales llamaban causas necesarias cuando manifestaban que los
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modi significandi no procedian de la convencion humana, sino que tenian una causa
necesaria. De modo semejante, el valor sintactico de los casos revela como los objetos
se relacionan entre si en el mundo real. La sintaxis, igualmente, nos muestra como las
cosas permanentes se manifiestan linguisticamente como supposita y como la nocién de
devenir se realiza linglisticamente como verbo. El estudio del lenguaje como signos de
conceptos y los conceptos como signos de la realidad es importante en la gestacion de la
nocion de gramatica universal o general en la tradicion europea. Este esquema
semidtico sirve de sustento al modelo linguistico del Brocense.

El marco tedrico descrito anteriormente explica por qué el catedratico salmantino centro
su atencidn en determinadas cuestiones gramaticales y no en otras. Asi, analiza el
genéro gramatical buscando estructuras primeras basadas en criterios que reflejan la
propia realidad. Sélo admite el masculino y el femenino; el género neutro no es un
género propiamente dicho, sino la neutralizacion (negatio) de los otros dos. En
consecuencia, elimina de su nivel l6gico o natural el género comin y el ambiguo, e
interpreta el género epiceno como un fendmeno irregular que se observa en el uso o en
el lenguaje figurado. Nombres epicenos, dice, son aquellos que por su configuracion
(facies) son de un solo género, pero que a veces figuran en el habla con [471] otro
distinto. Explica este rasgo anémalo, sefialando que, si, por ejemplo, sacerdos, que lleva
la marca del masculino -os, también aparece como femenino, se debe a que la forma
I6gica era sacerdos foemina. Los antiguos no tenian nombres epicenos, continda el
Brocense, ya que normalmente afiadian mas o foemina en nombre de la naturaleza.
Utiliza el mismo criterio de lo natural para mostrar que los adjetivos no poseen género,
pues el genero del adjetivo proviene de una regla de adicion. La marca de género se
afiade al adjetivo, una vez se conoce el género del nombre. Es decir que después de que
sepamos el género de paries, se dird necesariamente paries albus, ya que, en albus, -us
es la desinencia del masculino (1587: Libro I, cap. 7 y Libro I, cap. I).

Dentro del mismo esquema semiotico y siguiendo el criterio de «lo natural», también
analiza los casos sobre la base de criterios semanticos universales. Afirma (1587: Libro
I, cap. 6) que, al ser la division de los casos natural, es necesario (el mismo término que
utilizaba el glosador andnimo medieval y que se repite en el Brocense) que en todas las
lenguas se encuentre el mismo ndmero de casos. Al nivel l1égico o semantico, segun él,
todas las lenguas tienen seis casos, a pesar de que formalmente puedan tener mas o
menos marcas de caso. Por eso, sefiala que el griego posee el sexto caso igual que el
latin, aun cuando en su estructura el griego no tenga el signo formal de ablativo. La
constatacion gramatical se observa en el testimonio de Cicerdn (Epistulae ad Atticum,

Libro XVI1), «Nunquam in majore & 7200 1LTfui» donde el ablativo latino majore

acompafia al dativo griego ® ZZOLIE 1o que revela que la palabra griega es un
ablativo en cuanto a su significacion, a pesar de que la distincion formal de caso falte en
la citada lengua.

Su analisis de las clases de palabras que rigen genitivo es otro ejemplo que muestra que
las relaciones significativas son primordiales para reconstruir estructuras lgicas,
estructuras que luego tienen consecuencias gramaticales importantes. En el Libro II,
cap. 3, explica que los verbos significan el acto de poseer, pero nunca posesion. Al
pasar por alto dicho matiz semantico, los gramaticos habian establecido varias species
de verbos que regian genitivo. Ahora bien, segun su distincién semantica, los verbos no
rigen genitivo, pues éste siempre depende de un nombre. Por consiguiente, en magni
emi esta suprimido pretio, siendo la construccion l6gica emi hoc magni aeris pretio. De



modo semejante, en gubernare est regis, la estructura légica es gubernare est officium
regis (cf. Prisciano, Seccion 1). Asi, el Brocense propone estructuras l6gicas que
reducen las clases de verbos y que confirman las relaciones semanticas que existen entre
las palabras. [472]

La légica que utiliza va mas alla de su modelo semidtico y explica hechos internos del
lenguaje. Esto lo observamos en el analisis que realiza de algunas preposiciones
anomalas. La preposicion deberia ir siempre antepuesta, ya que la naturaleza de dicha
categoria gramatical es que se coloque delante del nombre. Ahora bien, una vez que a
los hablantes latinos les parecio correcto decir mecum, nadie usé cum me. Desde una
perspectiva logica, la combinacién mecum debe derivarse de cum me, mediante una
regla de transposicion o anastrofe. Asi, la definicion de preposicion guarda su validez, y
tanto cum como me se pueden seguir considerando preposicion y pronombre,
respectivamente. Aqui, el criterio l0gico tiene primacia sobre el de antigiiedad, pues no
es posible encontrar testimonios del uso de cum me en los antiguos (1587, Libro I1ll,
cap. 12, 147 y Libro 1V, 232).%% Con una regla sacada del campo de la retérica, busca
simplificar la descripcion de la preposicion y mostrar la regularidad de un fenémeno
lingtistico que a simple vista parece anémalo.

Otro ejemplo todavia més claro de la utilizacion de la légica interna del lenguaje para
explicar hechos linguisticos complejos se advierte en su estudio de la construccion de
relativo. Segun el Brocense, el relativo se coloca entre dos casos del mismo nombre,
como en vidi hominem qui homo disputabat (caso + relativo + caso). Tras esto, pasa a
dar pruebas de que esta estructura Idgica se encuentra atestiguada en Ciceron.
Posteriormente presenta, mediante reglas, todas las derivaciones o modificaciones que
se pueden obtener, en el uso, de la primera estructura:

1. Puede faltar el primer caso del nombre (antecedente).
2. A veces esta implicito el segundo caso del nombre (consecuente).

3. Pueden estar suprimidos los dos casos del nombre. Por Gltimo, justifica dichas reglas
con los testimonios de los autores clasicos.

Después de haber formulado la estructura Idgica del relativo, vuelve a ella para
solucionar otros problemas linguisticos, extendiendo de ese modo la generalizacion de
la regla. Asi, la estructura logica del relativo explica como algo regular la silepsis o falta
de concordancia de quae en la frase de las Sagradas Escrituras, Lunam & stellas, quae
tu fundasti. Los gramaticos anteriores analizaban la citada oracion, [473] afirmando que
el género neutro quae absorbia los femeninos lunam & stellas. EI Brocense propone
otra solucién, afirmando que la estructura ldgica del relativo en el ejemplo antedicho es
negotia (C;) + quae (relativo) + negotia (C,); es decir... negotia quae negotia tu
fundasti. Luego, mediante una regla de sustitucion, negotia (C;) se convierte en la
frase... Lunam & stellas, dando la derivacion... Lunam & stellas, quae negotia tu
fundasti. Finalmente, por la regla 2, citada anteriormente, negotia (C;), que explica la
presencia de quae en el género neutro, se suprime. El referido negotia (C;) no se
encuentra documentado en ningln testimonio de los autores, pero debe estar
sobrentendido porque asi lo exige la grammaticae ratio. También aduce otro ejemplo,
donde negotia, de modo independiente a la construccion de relativo, se supone que esta
implicito, mostrando de ese modo como fendmeno regular otro quebranto de las reglas
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de concordancia en el lenguaje figurado o nivel del uso. Asi, en Pater & mater sunt
vilia prae lucro, un negotia que esta presente al nivel l6gico explica por qué vilia
aparece en genero neutro (15 87: Libro 11, cap. 9y Libro 1V, 191v-192r y 226r).

4. CONCLUSIONES

En este trabajo se constata que la aparicion de la gramatica universal o general en
Europa guardaba relacion con el debate en torno al origen natural o convencional del
lenguaje, que se situaba dentro del esquema: naturaleza - conceptos - palabras y
oraciones. Los griegos ya nos proporcionaron afirmaciones linglisticas de tipo universal
debido, en parte, a su interés por los signos del lenguaje, los signos mentales, y la
relacion de dichos signos con el mundo real. Los gramaticos de la época romana, del
Medievo y del Renacimiento profundizaron en el marco de la gramética universal,
basandose en el mismo esquema. Aqui, las expresiones gramatica universal; y general
se refieren a los modelos tedricos que indagan cOmo nuestras experiencias, que se creen
ser comunes a toda la humanidad, se manifiestan en el lenguaje. Se entiende, pues, por
qué en este modelo adquiere singular importancia, como en la gramatica tradicional, el
estudio del significado y de las relaciones significativas, por un lado, y de como este
componente semantico se expresa formalmente en las propias palabras, por otro. [474]

El Brocense desarrollé el modelo mas completo para su tiempo. Tuvo la ventaja de
fundir el modelo medieval a través de Escaligero con el modelo que propugnaba la
Institutio oratoria de Quintiliano. Quintiliano también menciona una gramatica
metddica y otra historica (cf. Sanchez, 1587: Libro I, cap. 2), que igualmente pudieron
haber inspirado el contenido histérico-l6gico de lengua primera del Brocense (con
estructuras morfoldgicas y sintacticas, que reflejaban la naturaleza). EI modelo del
Brocense servia para simplificar la descripcion gramatical y reducir el nimero de reglas.
Sin embargo, hay que criticarle que, a veces, sus analisis linguisticos estan demasiado
encorsetados por el excesivo poder de sus presupuestos universales.

Hasta ese momento la gramatica universal todavia no recurria a los estudios
comparativos a gran escala para desvelar los rasgos comunes en las distintas lenguas. La
tradicion que hemos esbozado aqui y el Brocense en concreto tuvieron un gran peso en
el desarrollo posterior de la gramatica filoséfica y en la escuela francesa de Port-Royal
(Breva, 1980). Claude Lancelot (1616-1715), en el prefacio de la tercera edicion de su
Nouvelle méthode (1653), escribe que el Brocense trata la:

SYNTAXE, qu'il explique de la maniére du monde la plus claire en la reduisant a ses premiers principes
& a des raisons toutes simples & naturelles, en faisant voir que se qui paroist construit sans aucune
régle & par un usage entiérement arbitraire de la Langue, se rapelle aysément aux loix générales de la
construction ordinaire.

Estas lineas revelan que Lancelot comprendio los aspectos fundamentales del modelo
del Brocense. Si al estudio légico del lenguaje, basado y fundamentado en el signo y en
un marco semasiolégico amplio, tal como lo hemos esbozado aqui, unimos las
observaciones empiricas de caracter comparativo realizadas sobre las distintas lenguas
del mundo en los siglos XVIII, XIX 'y XX, veremos claramente el camino seguido por



la gramética universal para llegar a la modernidad. A esta modernidad contribuyeron los
misioneros espafioles y el propio Lorenzo Hervas y Panduro con sus estudios y analisis
morfosintacticos de lenguas indigenas. La relacion I6gica-gramética la utilizaron en el
siglo XIX Guillermo Humboldt, Franz Bopp y Rasmus Rask, aunque la rechazarian
Heymann Steinthal y August Schleicher. Pero, en la actualidad, esta relacion todavia
perdura en los estudios de gramatica, de universales linguisticos y de tipologia
lingtistica. [475]
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FAN v

Teatralidad y escenografia del recurso del travestismo en
el teatro de Calderon de la Barca

Rosa Ana Escalonilla Lopez

Como es bien sabido, el travestismo® constituye uno de los recursos omnipresentes en
el teatro aurisecular. Desde Lope de Vega a Moreto, pasando por Tirso de Molina, Mira
de Amescua, Rojas Zorrilla o Sor Juana Inés de la Cruz, hallamos abundantes
testimonios de la enorme utilizacion de este recurso en la escena dramatica del Siglo de
Oro.%% Calderén lo emplea tanto en comedias y piezas breves como en autos
sacramentales.®® A través de la observacién de su dramaturgia se constata la existencia
de una rica variedad de tipos de [478] disfraces,® coincidentes todos ellos en emplear
artificios destinados a desfigurar al personaje con el fin de que no sea conocido, pero
diversos en los mecanismos escénicos empleados para lograr esa desfiguracion. Dentro
de éstos hay multiples posibilidades: desde el cambio o intercambio de trajes y la
utilizacion de mantos, rebozos, velos 0 mascaras hasta los juegos de ocultamiento en la
oscuridad, pasando por las variaciones de actitud o de voz, los silencios, la inadecuada
recepcion de la identidad ficticia por otros personajes, los mecanismos tramoyisticos a
modo de escondites, el lenguaje, la mimica, etc. Asi, por ejemplo, encontramos obras en
que el elemento escénico utilizado para disfrazar al personaje es la oscuridad, como el
drama®2 Ni amor se libra de amor, en que Cupido aparece en todo momento, frente a
Siquis, en escenas caracterizadas, desde el punto de vista escénico, por la oscuridad,
pues si su amada le descubre, la diosa Venus, madre del dios del Amor, desatara su ira
sobre ellos. En el auto® Psiquis y Cupido (para Toledo y para Madrid), los
mecanismos empleados son la oscuridad y el velo que cubre el rostro de Cupido.
También en las comedias® La dama duende y El galan fantasma se utiliza el recurso
de la oscuridad para ocultar identidades, aunque de forma paralela a otros mecanismos
escénicos como la alacena y la mina. En El encanto sin encanto Serafina despliega su
ingenio para conquistar a Enrique. Los recursos empleados para disfrazar a los distintos
personajes segun las necesidades de la accion son: las méascaras, las tapadas, el cambio
de personalidad a través de la adopcion de una indumentaria ajena al personaje, el
empleo de un idioma distinto del habitual en el disfrazado, los silencios, la mimicay el
intercambio de vestimentas. Otras obras en las que también se usa el disfraz de
personalidad son, por ejemplo, las piezas breves® Las Carnestolendas (entremés), Los
sitios de recreacion del rey, La garapifia y Los guisados (mojigangas).

Dentro de la extensa variedad a la que acabamos de hacer referencia, se inserta el tipo
de disfraz que lleva consigo el rasgo del travestismo, [479] que, aunque basicamente
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consiste en la utilizacion de la indumentaria propia del otro sexo, en la practica
histrionica barroca lleva consigo también la adopcidn de muchos otros signos escénicos
que suponen igualmente elementos de transgresion. El porqué de su utilizacién masiva
dentro del teatro, no so6lo calderoniano sino de todo el Siglo de Oro, se encuentra en
relacion directa con el espectacular éxito que tuvo entre el publico de aquella sociedad,
como ya lo afirmaba Lope de Vega en su Arte Nuevo de hacer comedias.®®

Pero, como sabemos por distintos testimonios de la época,®? el recurso del travestismo
fue objeto de continuas polémicas y diatribas morales, que no lograron, sin embargo,
reducir su empleo en las representaciones dramaticas de la época. Su presencia en las
tablas aumentaba la teatralidad y espectacularidad de la escena tanto por la morbosidad
que provocaba como por los elementos escénicos que llevaba consigo su utilizacion, y
ello redundaba en los abundantes beneficios econdmicos de hospitales y representantes.
Al publico le entusiasmaba y acudia gozoso a las representaciones. Por su parte, la
nobleza, con el rey Felipe 1V a la cabeza, se deleitaba también del ambiente histridnico
y carnavalesco, participando activamente en tales espectaculos.®®

El disfraz funcionaba como elemento de ficcion dentro de la propia ficcion que ya
constituia de por si la pieza teatral. La introduccion de un plano ficticio dentro de la
comedia otorgaba a ésta, frente al espectador, [480] la ilusoria apariencia de realidad,
dentro de la cual se introducia la ficcion del teatro. Hay que tener en cuenta el ambiente
teatral que impregnaba la sociedad entera del siglo XVII y su tendencia a la exageracion
y al espectaculo.®®

Desde la perspectiva escenogréfica, la funcion del travestismo era la de permitir la
transformacion del personaje en otro de sexo contrario, abandonando su crisalida
ilusoria de ser real para convertirse en criatura de ficcion ejecutora de una histridnica
impostura. Como consecuencia de ello, en todas las obras en que se produce travestismo
se observa la existencia de dos planos. Comedias y piezas cortas se caracterizan por el
establecimiento de un plano de la comedia y un plano de la ficcion. En el primero se
presentan los elementos que conducen al personaje hacia la impostura del disfraz. Puede
aparecer en cualquier momento de la obra, no necesariamente al inicio de la misma, e
incluso encontrarse diseminado a lo largo de su espacio cronologico. En el segundo, el
personaje se disfraza para poder lograr sus propositos. En este plano el dramaturgo pone
de manifiesto sus criticas y su ideologia. Los personajes elaboran, en mayor o menor
medida, un microcosmos ficticio consistente en la construccion de otro u otros
personajes de sexo contrario.

Dentro de los autos sacramentales, como sabemos, se evidencia la existencia de dos
planos diferentes: el de lo divino y el de lo humano. En el primero, se hallan las ideas o
conceptos abstractos que el dramaturgo pretende transmitir. EI segundo representa la
plasmacién de esa abstraccidn en una forma concreta real. Es la encarnacion en un actor
0 actriz. La traslacion de un plano al otro se realiza como adopcion de una personalidad
fisica para expresar un concepto abstracto, o sea, el concepto de idea representable se
convierte en elemento fundamental de la teoria alegérica calderoniana. Avanzando un
nivel mas, dentro del plano de lo humano o concreto se sitta el subplano de lo ficticio.
Dentro de éste tiene lugar la ejecucion de la transformacién mediante el travestismo.
Desde esta perspectiva, existe coincidencia entre comedias y autos, pues lo que el
espectador percibe en ambos casos sobre el escenario es la presencia de actores o
actrices interpretando los elementos verbales y gestuales de su discurso como
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personajes. En multiples ocasiones los autos reproducen [481] el esquema argumental
de las comedias. Incluso existen escenas en las piezas eucaristicas calcadas exactamente
de aquéllas. LlIamese César (Las manos blancas no ofenden) o Alma (EI pleito
matrimonial del cuerpo y el alma) el personaje en cuestion, lo que se ofrece sobre el
tablado son dos escenas similares en las que los signos artificiales procedentes del
escenario convergen en un mismo espectaculo visual. Por ejemplo, detengamonos por
un momento a reflexionar sobre la escena en que aparece el Alma en brazos del Pecado
en el auto mencionado:

Al acabar de bajar el alma, tropieza y cae en los brazos del Pecado (T. IlI, 79).

El espectéaculo visual emitido desde el escenario y recibido por el espectador es similar
al de una de las mas atractivas escenas de la comedia Las manos blancas no ofenden,
aunque en esta Ultima el histrionismo se ve incrementado por el recurso del travestismo:

Saca Federico a Lisarda en los brazos, vestida de hombre, y Carlos a César, vestido de mujer (T. I, I,
1.094).

Y no sélo se produce la coincidencia de esta teatral escena en la comedia y el auto, sino
que también la podemos hallar en la mojiganga Las visiones de la muerte en que existe
convergencia de personajes e incluso mencion al auto:

Saca el Cuerpo al alma en brazos (pag. 379).

Los signos verbales empleados, el codigo gestual y kinésico, la modalidad del disfraz,
las relaciones entre los personajes, los motivos que los guian, los recursos que utilizan
para engafiar, sus sentimientos triunfadores o desesperados, sus emociones hacia los
demas, sus pautas de comportamiento reflexivo o impetuoso, la manera de ser
percibidos por otros personajes y por el propio espectador, las rupturas de la ilusién
escénica, la comunicacion y la complicidad con el publico, la retorica... son todos ellos
elementos de convergencia entre el plano ficticio de comedias y de autos.

Pero el dramaturgo no siempre pretende el mismo grado de transformacion en los
personajes que utilizan el disfraz para cambiar de [482] sexo. En ocasiones, ésta en
realidad no se produce, sino que sirve como elemento de catarsis de las cualidades ya
presentes en el personaje antes de disfrazarse. Es el caso de mujeres como Julia, de La
devocidn de la cruz; Semiramis, de La hija del aire; Marfisa, de Hado y divisa de
Lednido y Marfisa; Matilde, de Yerros de naturaleza y aciertos de la fortuna; Ismenia,
de Los tres afectos de amor; etc. En todas ellas, con respecto a la ideologia
conservadora de la época, tiene lugar un profundo grado de transformacion al
desempefiar un papel varonil definido por rasgos de caracter adjudicables Gnicamente a
los hombres de aquella sociedad, como la valentia, la audacia e incluso la actitud
temeraria. Pues bien, lo que ocurre simplemente en estas mujeres al vestirse con el traje
masculino es que trasladan sus caracteristicas a un &mbito, a un lenguaje y a unas
formas de actuacion tipicamente masculinas, y entonces, como hombres, son respetados
e incluso temidos. Esta metamorfosis, como veremos, se refleja en la escena dramatica a
través de los signos textuales y escénicos® que lleva consigo el travestismo en la
interpretacion de estos personajes.
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La metamorfosis que sufre Semiramis en La hija del aire se halla técnicamente
perfeccionada mediante la introduccion de un efecto de profundidad histrionica, pues el
personaje que Semiramis ha elaborado en la ficcion que lleva a cabo finge, a su vez, la
exhibicion de una personalidad antitética con respecto a la suya. Es decir, Semiramis
finge que es Ninias -caracterizado anteriormente como ser cobarde y afeminado desde el
estereotipo social femenino de la época-, que, a su vez, finge valentia para conseguir
gobernar con mano firme y dura. El recurso empleado es el de la superposicion de
ficciones, con el que logra un efecto de magistral perspectiva dramatica. Asi, para hacer
verosimil la impostura de Semiramis, se utilizan dos recursos: en primer lugar, desde el
punto de vista de la modalidad externa, el gran parecido entre ambos, que propicia el
disfraz fisico; en segundo lugar, desde la perspectiva de la interpretacién conductual, la
ficcidn psiquica de unas actitudes que se suponen ausentes en el personaje que
representa, pero presentes en ella anteriormente. Su personalidad varonil, que
previamente habia sido reprimida mediante el disfraz psicoldgico de sus actitudes
hipdcritas, [483] aflora a la superficie a través de su integracion en el plano de la
ficcion.

También existen disfraces, masculinos o femeninos, que presentan como Unica funcion
la de servir para la transfiguracion exterior de la fisonomia, como en el caso de Flérida,
en Amor, honor y poder, y de Hércules, en Fieras afemina amor. La primera, guiada por
su amor hacia Enrico y armada con un animo valiente y audaz, decide hacerse pasar por
un hombre con el fin de ofrecerle dinero y joyas para huir a un lugar lejano donde no
puedan encontrarle los hombres del rey. La facilidad de esta impostura viene dada por la
circunstancia de no haber guardias en la prisién donde se halla Enrico. La
transformacion de Flérida despierta las suspicacias del gracioso Tosco, expresadas muy

a la manera tirsiana.t%?
TOSCO (Aparte)

i Vive Cristo, que el mancebo
el tiple de la voz suspende
sin acordarse de mi! (T. I, 111, 82).

Y no sélo del gracioso, sino también del galan. Frente a éste, son la delicadeza y la
blancura de sus manos®2 |os elementos que acttian como pistas del verdadero sexo de
la disfrazada.

La metamorfosis de Hércules, en Fieras afemina amor, es, por un lado, impuesta -lo
disfrazan mientras duerme- y, por otro, externa. Por tanto, al no existir intencion por
parte del disfrazado, tampoco puede darse la transformacion interna del mismo, pues
Hércules en ningin momento se comporta como una mujer. Solo siente la humillacién
del vestido femenino, la ridiculez por su exhibicion ante todo el pueblo de Libiay la
traicion de la mujer de quien por primera vez se habia enamorado. Ni exhibe cualidades
femeninas ni trata de reprimir [484] su virilidad como en el caso de otros personajes
masculinos disfrazados,“* pues su identidad es perfectamente reconocible.
Precisamente de su reconocimiento como hombre y como Hércules bajo la indumentaria
femenina es de donde procede su ridiculizacién. Su transformacion femenina es un
castigo, una venganza y una traicion por parte de una mujer a un hombre. Pasa de
caracterizarse por su misoginia y espiritu combativo y guerrero a convertirse en un
hombre enamorado de una mujer y capaz de abandonar las armas por ella. Este es el
elemento desencadenante de la situacion planteada con el disfraz, pues, si Hércules no
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hubiera caido en las redes de Cupido, nunca se habria producido su acercamiento a Yole
y su confianza en ella, y, por tanto, tampoco habria tenido lugar su exhibicién bajo la
indumentaria femenina.

En El escondido y la tapada la transformacion del gracioso Mosquito en mujer al
vestirse con las ropas de Beatriz, la criada, es externa y funcional, pero altamente
rentable. Involuntariamente, viene a convertirse, merced a las circunstancias previas no
presenciadas ni conocidas por él, en una tapada que ha llegado a la casa donde él y
César se encuentran escondidos en busca de auxilio. Don Diego, padre de Lisarda y fiel
prototipo del caballero barroco, intenta socorrerla, pero, debido a una confusion
producida en la oscuridad nocturna, socorre a un sorprendido y agradecido Mosquito
disfrazado femeninamente, creyendo que en realidad se trata de la dama que ha acudido
a €l huyendo de un hombre que la persigue. Asi pues, la situacion planteada es s6lo
fruto del azar, y la metamorfosis que lleva a cabo el gracioso, Unicamente externa, pues
Mosquito ha abandonado sus ropas masculinas y las ha sustituido por las de Beatriz. El
silencio se convierte en su complice durante el tiempo que tiene lugar su impostura, asi
como en elemento fundamental para la verosimilitud de la escena, que encuentra su
perfecto aliado en la oscuridad del anochecer y en la presencia de la dama tapada. Asi,
el posible dialogo entre ambos personajes, don Diego y Mosquito, se convierte en
monologo, ya que el gracioso solo interviene mediante apartes destinados
exclusivamente al pablico. Por otra parte, adopta una actitud muy distinta del de las
[485] mujeres disfrazadas que si sufren un profundo cambio en sus personalidades
femeninas.2% Este gracioso se aleja de otr?ﬁraciosos del teatro barroco espafiol que si
disfrutan de su fingida condicién femenina.2% Si coincide con muchos de ellos en la
comicidad que provoca su aparicién en la escena, derivada en este caso tanto de la
indumentaria como de la falta de correspondencia entre el receptor ficticio y el real del
mensaje de don Diego, o, al menos, el que él considera real.

En este caso, el disfraz femenino no produce el efecto negativo que sobre otros hombres
tiene lugar, pues Mosquito comprueba que surte el efecto deseado y que recibe ciertas
atenciones externas por el hecho de parecer mujer. Pero hay que sefialar que se trata de
un gracioso, caracterizado dentro del teatro barroco espafiol como un personaje cobarde
e interesado, alejado por completo del tipico galan que en ninglin momento optaria por
agradecer esas atenciones sino que se rebelaria contra ellas.2%

Lo que todos los personajes disfrazados tienen en comdn es la construccién, mediante la
elaboracion y la representacion de un personaje de sexo contrario al suyo, de un
microcosmos, de una ficcion teatral dentro de la propia obra dramatica, que requiere
unas pautas de interpretacion verbales y gestuales determinadas, precisamente
dependiendo del personaje que representan. En ocasiones, incluso, coexisten diversos
planos de ficcion que se entrecruzan y se superponen. Por ejemplo, en Las manos
blancas no ofenden la coexistencia de varios recursos de forma simultanea como la
presentacion de dos personajes principales disfrazados, la multiple personalidad de uno
de ellos y el entrecruzamiento de las identidades, provocan ese magistral retorcimiento
al que se halla sometida la teatralidad de la comedia. La multiplicidad derivada de la
superposicion de los recursos histridnicos se encuentra, a su vez, distribuida en varios
planos: el de la comedia, el de la ficcion dentro de la comedia y el de la [486]
representacion dentro de la ficcion de la comedia. El espectador debe detenerse a
reflexionar y a discernir acerca de quién es quién, pero no le da tiempo, pues la
velocidad a que se suceden las escenas no le permite retroceder. De ahi la utilizacion
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abundante del recurso del aparte de forma intercalada a lo largo de toda la comedia para
volver a situar en la univocidad del mensaje al espectador, quien trata de descifrar los
signos procedentes del escenario, aunque posteriormente volvera a encontrarse inmerso
en el abismo del equivoco. La culminacién de la teatralidad en esta obra llega de la
mano de una escena de gran perspectiva histridnica para el espectador barroco. Si
tratamos de establecer la secuencia de las multiples ficciones que se producen, nos
encontramos, en primer lugar, con que César finge ser Celia y, una vez dentro de esta
impostura, esta falsa Celia finge ser un galan en la representacion que tiene lugar dentro
de la obra. Pero no sélo se trata de una representacion dentro de la comedia a la manera
de la de Serafina en El vergonzoso en palacio de Tirso de Molina, cuyo disfraz hallaba
su plasmacion dentro del marco del plano de la ficcidn, sino que mas bien se asemeja a
la interpretacidn situada en el marco de la representacion dentro de la ficcion que tiene
lugar en El Aquiles de Tirso. En ambos casos, dentro del plano ficticio del disfraz, se
introduce una nueva ficcion simbolizada por el papel que han de representar los
disfrazados dentro de una comedia o0 juego. Las dos escenas comparten la perspectiva de
la profundidad histridnica que otorga la creacion de una ficcion dentro de otra, pero con
la particularidad de que la segunda ficcion coincide, sin mas remedio, con el auténtico
sexo de los disfrazados.

La representacion de César, por tanto, se convierte en un recurso teatral para la
elaboracion de una personalidad apdcrifa con respecto a la ficcion anterior y al resto de
los personajes, pero real con respecto al plano de la comedia y al espectador, que
conoce desde el principio, a traves de los signos linguisticos y, en especial, de los
apartes, la verdadera identidad del doblemente disfrazado.

Por otra parte, los disfraces sirven, desde la perspectiva escénica, para generar una
ajetreada puesta en escena y un atractivo despliegue de morbosidad e histrionismo. En
ocasiones, incluso, el abandono o adopcién de las indumentarias se lleva a cabo sobre el
escenario, ante los ojos atonitos del espectador barroco. En La hija del aire, por
ejemplo, encontramos la siguiente acotacion de vestuario:

Desnudase y queda en jubén (T. I, parte II, 11, 776). [487]

Este es un recurso de un gran efectismo histrionico que deleitaba al pablico barroco por
la morbosidad que implicaba despojarse de las indumentarias propias sobre la
escena.®?” Es como asistir en directo al abandono de la crisalida de ser real para
transformarse en criatura de ficcion. Es la potenciacion del recurso de la profundidad
dramética lograda mediante el empleo de la interpretacion dentro de la representacion
teatral. Por otra parte, constituye una forma de complicidad entre personaje y
espectador, generada por el secreto compartido, una forma de asistencia a los
preliminares de lo que va a acontecer mas tarde en la escena. Es la superioridad que el
dramaturgo desea conceder al publico sobre el resto los de personajes de la obra, un
regalo al espectador tanto desde el punto de vista de la accion como desde la perspectiva
histridnica, con el consiguiente movimiento escénico que lleva consigo la
transformacion en escena. Es la plasmacién de la dicotomia univocidad-espectador /
equivocidad-personajes mediante el desarrollo de tal escena sobre el tablado y a
espaldas de todos los personajes a excepcion de Friso, quien actua como complice de
ella.


http://bib.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/13528399434915617422202/not0011.htm#N_107_

En El monstruo de los jardines hallamos una acotacion que también revela el abandono
de la indumentaria sobre el escenario. En esta ocasion se despoja del disfraz femenino
con que ocultaba su verdadera identidad:

Desnudase y queda en traje de hombre (T. II, 111, 2.020).

Si intentamos recrear y comparar ambas escenas, nos encontramos con dos actores cuya
técnica ha de aplicarse de manera similar. En los dos casos tiene lugar una despedida,
aunque cada uno representa una cara distinta de la misma moneda. La actriz que
interpreta el papel de Semiramis se despide de su verdadera identidad, la de mujer. La
emisién verbal de su discurso nos hace pensar en un momento de reencuentro con la
mujer que se halla en su interior, a pesar de ser ella varonil. No podemos olvidar,
evidentemente, el fuerte contenido er6tico de esta escena en aquella época. El lenguaje
empleado remite a la [488] modestia, a los adornos femeninos y a la sensacion de
desnudez aun vistiendo otro atuendo. Sin embargo, esa sensacidn no es fisica sino
espiritual, pues el abandono de su traje femenino representa el abandono definitivo de
su verdadera identidad frente a los demas, identidad que habia sido reprimida
hipdcritamente, y la adopcion de una solemne responsabilidad. Su interpretacion, por
tanto, se supone reflejada en una declamacion marcada por la gravedad de las
circunstancias, aunque consciente de la radical decision que ha tomado previamente. El
movimiento escénico que podria suponer esta escena por el abandono de la
indumentaria contrasta con la lentitud kinésica que requiere un discurso como el que
ella emite. Por otra parte, el tomarse su tiempo en la interpretacidn de esta escena
seguramente redundaria en su intensidad y en el agradecimiento del publico, que asi
podria saborearla con mas deleite. Se trata de un acercamiento de la actriz al personaje
que interpreta, de un sumergirse de lleno en el mismo para lograr una impresion
subjetiva que convenza al espectador y lo deje ensimismado.*%

El actor que interpreta el papel de Aquiles, por su parte, también se hace eco de una
despedida, aunque en esta ocasion abandona un disfraz femenino para asumir
nuevamente su verdadera identidad masculina. Es el reverso de la moneda. La emision
de su mensaje verbal, contrariamente al de Semiramis, no lleva consigo connotaciones
de modestia o pudor, pero si un sentimiento de renovacion no sélo fisica sino también
espiritual. Su actitud ha de ser, por tanto, dolorida pero gozosa. Dolorida, porque el
abandono de la identidad femenina implica también la despedida de Deidamia; gozosa,
porque su ardor guerrero se vera satisfecho. Ambas escenas son interpretadas en
solitario. Se trata, por tanto, de soliloquios directamente dirigidos al espectador,
recreados en la declamacion del verso y en la expresion de los sentimientos con el fin de
otorgar solidez emocional a su mensaje. Todo ello, ademas, envuelto en el magico
histrionismo del travestismo y en la morbosidad que implicaba la vision de una cierta
desnudez sobre el tablado.

En la mujer, como ya hemos sefialado, la adopcion del disfraz varonil implicaba un alto
contenido er6tico por lo ajustado de las prendas que habia de vestir. En el hombre, el
disfraz femenino representaba la [489] transgresion por la cercania con formas sexuales
prohibidas y hasta condenadas en aquella sociedad. Aprovechando la morbosidad y
atractivo que el tema suscitaba, en ocasiones los dramaturgos utilizaban mecanismos
para enfocar el tema desde la dimensién comica y carnavalesca.*%? Asi ocurria con el
famoso Cosme Pérez, alias Juan Rana, para el cual algunos dramaturgos disefiaban
expresamente papeles de gracioso. También sabemos que utilizaba, entre otros recursos,
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el afeminamiento excesivo para provocar la risa en el publico. En ocasiones, incluso,
aparece disfrazado de mujer.:X2 E| propio Calderén hace uso de este personaje en
algunas de sus piezas breves como los entremeses El Toreador, El desafio de Juan Rana

y El triunfo de Juan Rana o la mojiganga Los sitios de recreacion del rey.

Las imposturas, tanto de los personajes de las comedias y piezas breves como de los
autos sacramentales, llevan consigo desde su perspectiva de recurso escénico, como ya
hemos mencionado, dos tipos de signos: textuales y escénicos, que se fusionan en un
conjunto organico y que constituyen la base fundamental en la actuacion de actores y
actrices.

El vestuario y las acotaciones kinésicas suelen ser coherentes con el sexo fingido del
personaje disfrazado desde la perspectiva del estereotipo social. Cuando no sucede asi,
éste es reconocido con facilidad, bien por intereses de la accion de la propia comedia,
bien porque el disfraz constituye un elemento totalmente accesorio para la misma con
una funcion de captacion de la atencién y del agrado del espectador. En muchas
ocasiones, a pesar de producirse un verdadero cambio mediante la ficcion de la
vestimenta, el personaje disfrazado despierta las sospechas de otros por la imposibilidad
de ocultar ciertas cualidades®*) inherentes a su sexo segtn los canones de la época

barroca. [490]

Los signos textuales que acompafian al travestismo son verbalizados por el actor y
poseen, entre otras funciones, la de poner en relacion lenguaje y disfraz. Por ejemplo, en
el auto El gran mercado del mundo, la Culpa, bajo la apariencia de mozo de meson, se
refiere a si misma mediante el género masculino y adopta un nombre varonil: Pedro.

En el entremés EIl sacristan mujer, el lenguaje empleado por la disfrazada Mari Lopez
se convierte en recurso aliado e imprescindible de su transformacion escénica en
sacristan, pues éste aparece caracterizado en la produccién entremesil como personaje
gue se considera poseedor de una cultura superior aunque utilice un latin macarronico.
Los signos linguisticos procedentes de la disfrazada se convertiran, asi, en el elemento
axial con respecto al certamen literario en que ha de competir con un auténtico sacristan
por la mano de una dama Ilamada Brigida. Gracias a su habilidad lingistica, Mari
Lopez logra resultar vencedora en la contienda verbal. La interpretacion de la actriz se
supone, por tanto, caracterizada por el desparpajo y la gracia. Ademas, el dramaturgo
pretende que su lenguaje sea fuente de comicidad para el espectador:

MARI LOPEZ Ese sum ego,
ego sum, Brigida mia,
ego sum, dulcis requiebrum,
generalis Lienciatus
in dancis, in zapateus,
in arporum que ticatum,
in canticis et in versus.
Date mihi, michi manum blanca (pag. 128, vv. 46-53).

Nada se indica acerca de la voz de Mari Lépez. Podemos suponer, en primer lugar, que
el tono agudo caracteristico de su naturaleza femenina era forzado durante la ficcion
para lograr una inflexion grave y masculina pero reconocible como falsamente varonil.
La explotacion de este elemento, sin duda, conformaria una buena parte de la comicidad
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generada frente a los espectadores, pues ellos percibirian claramente los esfuerzos de la
interpretacion y la ceguera de la dama al no percibir tales signos de evidencia. Por el
contrario, si imaginamos la ausencia de exageracion en el tono de la disfrazada,
desaparece un importante elemento de comicidad, comunicacion y complicidad con el
publico, y, por tanto, se desaprovecha el uso convencional de la verosimilitud dentro del
microcosmos ficticio de la comedia, pues su [491] identidad femenina seria demasiado
evidente para el resto de los personajes del entremés y perderia credibilidad.

En La vida es suefio Rosaura adopta tres identidades diferentes: la de un personaje
masculino, la de uno femenino y la de otro caracterizado por su ambigtiedad sexual.
Para el reflejo de la primera, la actriz verbaliza determinados signos lingdiisticos que
tratan de poner en conexidn su lenguaje con la adopcion de una identidad masculina
ficticia frente al resto de los personajes. Los mecanismos empleados son la referencia a
la disfrazada en género masculino, tanto por si misma como por otros personajes y el
empleo de un vocabulario varonil en el que encuentran cabida sustantivos como
«espada», precedido de un posesivo de primera persona 0 como «agravio» acompafado
de la forma verbal pronominal «vengarme». Forma parte también de esa caracterizacion
lingtistica la expresion de la posibilidad de morir como alarde de valor masculino y del
largo viaje realizado para vengarse de un agravio:

ROSAURA Mi espada es ésta, que a ti
solamente ha de entregarse...
Y si he de morir, dejarte
quiero en fe de esta piedad
prenda que pudo estimarse...
pues solo fiado en ella
vengo a Polonia a vengarme
de un agravio (T. Il, I, 505).

Para el reflejo de la segunda personalidad apdcrifa, la femenina, Rosaura adopta un
nombre femenino falso, coherente con su nueva impostura: Astrea. Ademas, el
dramaturgo emplea un recurso utilizado también por otros autores, consistente en la
simpatia que despierta la disfrazada en la dama que esta siendo engafiada.‘:*

La tercera impostura de Rosaura pone de manifiesto, mediante los signos linglisticos, la
ambigledad del personaje y la dualidad sexual existente en ella:

ROSAURA Mujer vengo a persuadirte
al remedio de mi honra, [492]
y varén, vengo a alentarte
a que cobres tu corona.
Mujer vengo a enternecerte
cuando a tus plantas me ponga,
y vardn, vengo a servirte
cuando a tus gentes socorra...
Y asi, piensa que si hoy
COMO mujer me enamoras,
como varon te daré
la muerte en defensa honrosa


http://bib.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/13528399434915617422202/not0012.htm#N_112_

de mi honor; porque he de ser

en su conquista amorosa,

mujer para darte quejas,

varon para ganar honras (T. Il, 111, 529 y 530).

Las formas verbales empleadas en este parlamento para referirse a su actividad como
mujer: persuadirte, enternecerte, darte quejas y enamorarse, y a su actividad como
hombre: alentarte, servirte, ganar honras y defender su honor, representan la dicotomia
linglistica y, como consecuencia, escénica, del personaje ambiguo que representa la
actriz. El lenguaje mediante el cual el dramaturgo ha expresado la dualidad animica de
la disfrazada se corresponde con una estricta distincién entre la actividad femenina y la
masculina de la época, segun los estereotipos sociales de aquel momento. Las acciones
que Rosaura se adjudica a si misma como mujer se encuentran dentro del campo
semantico del sentimiento y de la pasividad. En todas ellas se persigue la provocacion
de la accion en el personaje masculino. Los verbos adjudicados a si misma como
hombre pertenecen al campo de la actitud positiva y activa y son acciones valoradas
dentro de aquella sociedad. Sin embargo, en ella se encuentran presentes ambos
aspectos. A través del reflejo de las convenciones sociales el dramaturgo plasma en el
tablado la existencia de signos escénicos marcadamente atractivos por la ambigledad
sexual que suponen. Se trata de una especie de monstruo histridnico que se compone de
una doble faz femenina y masculina y capaz, por tanto, de llevar a cabo en la escena
acciones y discursos propios tanto de mujeres como de hombres.

En EI monstruo de los jardines, Aquiles adopta un nombre femenino acorde con su
disrraz: Astrea, y es tratado por el resto de los personajes como tal. Deidamia la
convierte en su amiga predilecta desde el principio. Su ficcién no despierta sospechas en
nadie.

El disfraz varonil de Ismenia en Los tres afectos de amor funciona como mecanismo
para radicalizar su personalidad agresiva y vengativa. Los signos linglisticos evidencian
una temeridad sélo explicable [493] desde la perspectiva de bandolero. El disfraz ha
contagiado a la dama la capacidad para ejecutar un asesinato o, al menos, para intentarlo
en nombre de su honor. Anteriormente, como mujer, dentro del plano de la comedia
solo habia llegado a planificarlo. Mas tarde, bajo el traje de bandolero, es capaz de
llevarlo a cabo. La excusa dentro del nivel argumental es la negacion de Anteo a
cometer tal acto criminal.

Los signos linguisticos también pueden funcionar como mecanismo para dejar al
descubierto el empleo de un recurso de ficcion frente al espectador. En este sentido, las
tablas calderonianas presentan una clara disgregacion entre el mundo real y el ficticio.
El mecanismo empleado es la ruptura de la ilusidn escénica a la que tan aficionado era
Calderon y plasmada mediante la alusién a las convenciones teatrales o a titulos de sus
propias obras de teatro. Por ejemplo, en El José de las mujeres el gracioso Capricho
menciona La dama duende, y en El escondido y la tapada el gracioso Mosquito hace
referencia a la comedia El privilegio de las mujeres. En El Afio Santo de Roma se hace
referencia al caracter alegorico y metaforico de los personajes que acomparian al
Hombre en su camino hacia Roma:

LUZBEL Ellos de la frase usando
de alegdricos sentidos



y metéaforas, ¢no son
disfrazados peregrinos? (T. I11, 502).

La verosimilitud sigue existiendo en el teatro calderoniano como en el teatro de Lope o
de Tirso, pero enfocada de manera novedosa. Ya no se trata de escenas verosimiles
desde el punto de vista de la imitacion -recordemos el tépico de la comedia como
espejo- sino que predomina la verosimilitud como coherencia en el mundo de la
fantasia. Por ejemplo, en El escondido y la tapada es bastante inverosimil la confusion
de don Diego acerca de la personalidad femenina ficticia de Mosquito. Este, a través de
los apartes destinados al publico, se recrea en la alusion a su ficcidn, pero de cara a don
Diego su silencio es el elemento que concede credibilidad a su impostura dentro de la
fantasia de la comedia.

Los objetivos del dramaturgo en relacion con la presentacion de signos textuales en uno
u otro sentido se diversifican dependiendo de la [494] busqueda o no del enredo y la
confusidn, del nivel de equivocidad o univocidad del mensaje frente al espectador, del
grado de ficcion frente al resto de los personajes o de la intencion comica. Por ejemplo,
en Fieras afemina amor el disfraz femenino de Hércules es reflejado, entre otros
mecanismos, mediante los signos linguisticos procedentes del gracioso Licas en clave
de humor:

Si hay dias en las bellezas,
hoy debe de ser su dia,
pues tan hermoso despierta (T. II, 111, 2.061).

En ocasiones, los signos textuales del travestismo constituyen una subversion de los
discursos que se suponian masculinos y femeninos. Tanto en autos como en comedias y
entremeses asistimos a declaraciones amorosas de una mujer hacia otra que esta
disfrazada de hombre. En El José de las mujeres, Melancia declara su amor a Eugenia
cuando esta aparece disfrazada de esclavo. En el entremés El sacristan mujer, Mari
Lopez adopta la identidad de un sacristan y dofia Brigida se enamora de ella, quien la
prefiere como futuro marido frente al auténtico sacristan. Incluso, a veces, el lenguaje
empleado para las insinuaciones amorosas es descarado y se entra en el mundo fisico de
los placeres. En el auto El gran mercado del mundo la Culpa adopta el disfraz de mozo
de meson -entre otros- y el nombre de Pedro y la Lascivia se enamora de él. La escena
(T. 111, 232) se caracteriza por su marcado atractivo con respecto a los gustos del
publico barroco, pues los signos formales transmitidos desde el escenario evidencian,
desde la perspectiva visual, una actriz**2 disfrazada de mozo de mesén de la que se
enamora la criada de la venta. Por otra parte, no nos encontramos precisamente ante un
caballero y una dama que se aman y cortejan dentro de los parametros de un codigo
refinado, sino que asistimos a una escena en que el mozo y la criada acaban de
conocerse, en la que los signos linglisticos constituyen una transgresion de los limites
impuestos en las relaciones entre hombre y mujer. Posteriormente, la misma criada que
hace un momento se abrasaba de amor por Pedro, el mozo recién llegado al mesén,
muestra sus encantos al Buen y al Mal Genio. La Culpa, en este ultimo caso, actla
como Celestina de la cita amorosa. Los personajes que el espectador ve [495] sobre el
tablado em-plean un lenguaje connotativo de disfrute y placer. Es decir, tras el
contenido moral y religioso se evidencia una forma teatral repleta de sabrosas escenas,
fuertemente impactantes para el espectador barroco y de gran atractivo por su
morbosidad y descaro.
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En La vida es suefio el mecanismo empleado para poner de manifiesto el recurso del
disfraz es el dialogo de la protagonista con el gracioso Clarin. Aunque lo que el
espectador percibe en la escena es la imagen de un hombre, Clarin se dirige a ella en
género femenino. Es decir, se produce una disociacion entre los signos visuales
procedentes de la disfrazada y los auditivos originados en el gracioso. Sin embargo,
dicha aparente inadecuacién es recibida por el avezado espectador barroco como
elemento univoco del mensaje histriénico. Acttia como pista desveladora de la
verdadera identidad de la disfrazada, pues el dramaturgo no basa la obra en el enredo,
sino que pretende una perfecta estructuracion dramatica del argumento.

La funcion escénica del travestismo se basa fundamentalmente en la presentacion de
atuendos y demas signos externos y en las acotaciones kinésicas relativas a la
personalidad apdcrifa. Una gran parte de las indicaciones relativas al vestuario que el
dramaturgo emplea para representar en las tablas el travestismo se caracteriza por el
rasgo genérico y poco especifico. Esto permite suponer que el atuendo utilizado se
inserta en un sistema de signos visuales pertenecientes a todo un codigo comunicativo
con el espectador barroco, que le permitia identificarlo facilmente. De la misma manera
suponemos que también era ampliamente conocido por el director de escenay los
actores. Asi sucede, por ejemplo, en obras como los entremeses El sacristan mujer y
Las Carnestolendas. En este ultimo se pone de manifiesto, como elemento
imprescindible para otorgar sentido completo al vestuario, la colocacion del actor sobre
el escenario al revés y andando hacia atras, que también indica una marcha contraria al
sentido comun. Asi, el disefio escénico se convierte en recurso axial de la interpretacion
de este papel en su dimension ilustrativa del tema del mundo al revés:

Sale un hombre, la mitad mujer y la otra mitad de hombre, puesto al revés y andando hacia atras (p.
153).

En la mojiganga La garapifia, la acotacion de vestuario pone de manifiesto no sélo un
disfraz nuevamente basado en la repeticion y el [496] facil reconocimiento debido a la
brevedad de las indicaciones, sino también la necesidad de acompanar la presencia del
actor de una apariencia andrajosa y descuidada, tal vez para dar mas sensacion de vejez
al personaje de dofia Aloja, pero también con la intencion de otorgarle un cierto grado
de extravagancia grotesca:

Sale Escamilla, de vieja, zarrapastroso (p. 401).

El dramaturgo ha escogido a un actor para interpretar este papel que requiere la
adopcion de la apariencia de una vieja. Por tanto, a la presencia en escena de un
personaje fuertemente impactante por lo grotesco de su interpretacion -simboliza una
bebida- y por lo desalifiado de su apariencia, es preciso incrementarle la morbosidad
afiadida por el cambio de sexo que lleva consigo el atuendo.

En La vida es suefio encontramos las siguientes acotaciones de vestuario, que se
corresponden con las tres imposturas adoptadas por la disfrazada:

Sale en lo alto de un monte Rosaura en habito de hombre de camino, y en representando los primeros
versos va bajando (T. 11, I, 501).

Sale Rosaura, dama (T. Il, 1l, 516).
Sale Rosaura, con vaquero, espacia y daga (T. Il, 111, 528).



Con respecto a la primera acotacion, es preciso destacar la divergencia existente en
algunas ediciones. Augusto Cortina (1978) consider¢ valida la acotacion que
Hartzenbusch rehizo segun un criterio personal con objeto de situar lo mejor posible el
texto: «A un lado monte fragoso y al otro una torre cuya planta baja sirve de prision a
Segismundo. La puerta, que da frente al espectador, esta entreabierta. La accion
principia al anochecer». Enrique Rull (1980: 105) y, después de él, muchos otros como
José Maria Garcia Martin (1983), Ciriaco Moro6n (1985), Evangelina Rodriguez (1987)
0 Ruano de la Haza (1994) rechazaron tal acotacion por no corresponderse con la
original creacién de Calderon.

Rull (1980: 105) constata también su desacuerdo con la advertencia de Hartzenbusch
«tras ella viene Clarin», pues, como también supuso [497] Martin de Riquer, el gracioso
no interviene hasta el verso 23 y no parece seguro que haya hecho acto de presencia
antes (1980: 105). La acotacion de Hartzenbusch es seguida, una vez mas, sin embargo,
por Cortina (1978).

La segunda acotacion se refiere a la adopcion de la personalidad apécrifa de Astrea, la
dama de Estrella.

La tercera indica la apariciéon de Rosaura bajo su identidad femenina pero con
accesorios varoniles. Su presencia sobre el tablado como mujer ataviada
masculinamente pretende reflejar escénicamente la ambigiiedad sexual a la que
haciamos referencia al hablar de su lenguaje. Este es un claro ejemplo de paralelismo
total entre los signos linglisticos y las acotaciones de vestuario.

Las acotaciones kinésicas que acompafian al recurso del travestismo presentan
duplicidad de funciones, dependiendo también del doble receptor de las mismas. En
primer lugar, con respecto al espectador barroco, el objetivo consiste en generar
atractivo y ajetreo escénico. En el auto A Maria el corazén los signos kinésicos
derivados de los disfraces de la Soberbia y del Peregrino se caracterizan por su
morbosidad y su violencia en grado hiperbdlico. La manifestacion escénica de estas
acotaciones en el tablado mediante los movimientos de los dos personajes disfrazados
seguramente provoco el asombro y el regocijo del publico asistente a la representacion
por lo espectacular y morboso:

Dale con un pufial y cae. Sacale del pecho el corazén ensangrentado.
Arrdjale el corazon, levantase ensangrentado el Peregrino y tomalo (T. 111, 1.148).

En segundo lugar, el dramaturgo pretende plasmar en escena la personalidad apécrifa
del personaje disfrazado con el fin de conceder credibilidad a su impostura frente al
resto de los personajes. Las mujeres disfrazadas varonilmente, a través de las
acotaciones kinesicas, reproducen pautas de comportamiento encuadradas dentro del
estereotipo de actuacién masculino. Los hombres, por su parte, tratan de manifestarse
corporal y actitudinalmente dentro de los parametros de actuacion femenina. El
travestismo escénico, desde este punto de vista, funciona como elemento transgresor de
las normas convencionales [498] establecidas para cada sexo. En La devocion de la cruz
las acotaciones kinésicas adjudicadas a Julia ponen de manifiesto su personalidad
apocrifa de bandolero:

Salen, por otra puerta, Julia y algunos bandoleros (T. II, 111, 419).



Saca la espada (T. Il, 111, 412).

La importancia de esta Ultima acotacion, desde nuestro punto de vista, es fundamental,
pues a través de ella la conducta de Julia adquiere un rasgo de caracterizacion
masculina. Por otra parte, la aparicion de la espada imprime mayor atractivo e
intensidad dramaética a la escena y se potencia la actitud activa de ella frente a la pasiva
de Eusebio. A pesar de ello, algunas ediciones como la de Sidney F. Wexler (1966) no
la constatan.

En La hija del aire, aunque la identidad varonil que intenta suplantar Semiramis no
responde al estereotipo masculino de la época -pues Ninias no es cruel, ni vengativo, ni
justiciero, sino piadoso y deseoso de paz-, se comporta dentro del patrén de conducta
establecido para los hombres. Aduce, claro esta, que finge un valor ausente en él -como
Ninias- pero desplegando en todo momento actitudes y comportamientos gestuales y
kinésicos de desprecio, crueldad y espiritu combativo, como si de un estereotipo
masculino de la época se tratara.

En Las manos blancas no ofenden hemos de hablar de la simultaneidad de dos grupos
de signos kinésicos procedentes de los dos personajes principales que hacen uso del
travestismo. En primer lugar, los relativos a la personalidad femenina fingida por César.
En varias ocasiones se consigna la aparicion del protagonista cantando. Se supone, por
tanto, que su voz™* era de naturaleza atiplada y, por supuesto, que la tenfa educada
adecuadamente, pues ya desde el comienzo de la comedia él ha narrado ante los
espectadores sus habilidades femeninas y entre ellas las de cantar y tocar el arpa. En
cuanto a los signos kinésicos relativos a la personalidad masculina fingida por Lisarda,
hay [499] que recordar que ésta se hace pasar por un galan dispuesto a conquistar a la
princesa Serafina, para asi convertirse en un obstaculo entre ésta y Federico. Asi pasa a
ser una firme competidora del caballero. Los movimientos y gestos de la actriz
disfrazada son fundamentales para la correcta ficcion del personaje varonil que
interpreta. Entre ellos, el de propinar una bofetada a Federico. La respuesta de éste
evidencia la credibilidad de su ficcion masculina, pues saca una daga. La actitud
inmediata de Lisarda ante el peligro en que se encuentra repentinamente seré la de
descubrirse y regresar a su verdadera identidad femenina, pues en ella se halla a salvo
de esos comportamientos masculinos violentos.

En El Castillo de Lindabridis, los signos kinésicos disefiados para el personaje de la
disfrazada Claridiana son plenamente reveladores de una identidad tipicamente
masculina de aquella época, pues se enfrenta al Fauno. La primera vez es vencida, pero
en la segunda y decisiva logra la victoria. El hecho de que el Fauno caiga a los pies de
Claridiana incrementa el poder histridnico de la escena, pues el espectador sabe que se
trata de una dama disfrazada, y la caida a los pies de la misma se convierte en un
simbolo del triunfo femenino.

También Marfisa, la disfrazada de Hado y divisa de Leonido y Marfisa, pone de
manifiesto su personalidad masculina ficticia mediante una acotacion kinésica de lucha.
No se comporta como una mujer de aquellos tiempos sino como un hombre, pues se
introduce en el campo del duelo y lucha contra Lednido, creyendo, claro esta, que no es
él, y motivada por la defensa del honor de éste.
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En Fieras afemina amor no existen signos kinésicos para la identidad femenina ficticia
del disfrazado Hércules, pues ésta se produce mientras duerme y en contra de su
voluntad. Sin embargo, si existe una acotacion fundamental desde el punto de -vista de
la reaccion de Hércules ante la transformacion externa de que ha sido objeto:

Ponele el espejo (T. 11, 111, 2.061).

El espejo es un accesorio escénico coincidente con uno de los empleados en otra
comedia mitoldgica y de personaje masculino disfrazado, cuya apariencia femenina es
descubierta a través del mismo: El Aquiles, de Tirso de Molina. En esta comedia, el
espejo constituye el elemento histriénico que viene a desvelar la identidad masculina del
disfrazado ante el resto de los personajes de la comedia. Esta escena acaece cuando
Ulises, conocedor del paradero del héroe y de su disfraz femenino por [500] noticias de
Garbdn, se introduce en la corte del rey Nicomedes fingiendo ser un mercader griego
gue viene a ofrecerle valiosas joyas. Cuando Aquiles, ain disfrazado de Nereida, ve su
reflejo en el espejo que le proporciona Ulises como parte de su rica mercancia, no puede
contenerse y muestra su verdadero espiritu marcial. En el caso de Hércules, el espejo
funciona como recurso para su propio descubrimiento bajo el atuendo femenino y como
elemento conducente a la humillacién.

Si bien Aquiles en la comedia EI Aquiles de Tirso, no es capaz de controlar su impetu
guerrero, el protagonista homénimo de EI monstruo de los jardines, aunque se ve
tentado por los accesorios guerreros y en un primer momento los toma, inmediatamente
se percata de su error y vuelve al control y a la autodisciplina y se desprende de ellos.
La acotacidn kinésica en que Aquiles arroja las armas es decisiva frente a las sospechas
de Ulises.

En Los tres afectos de amor el dramaturgo ha empleado, para la caracterizacion
escénica de la disfrazada Ismenia, la posesion de un arma y su utilizacion por causa de
una venganza de honor, actitud que constituia una materia reservada de forma exclusiva
al sector masculino y en la que nunca participaban las mujeres dentro de la vida real.

En consonancia con el atractivo que Calderdn pretende imprimir a la escena, se observa
en su dramaturgia un predominio absoluto de signos escénicos espectaculares® en
relacion con el travestismo. De un total de 21 piezas en que aparece este recurso, en 11
de ellas“*®! se emplea un tipo de decorado ostentoso o aparatoso. Por ejemplo, en la
comedia mitoldgica Fieras afemina amor el ambiente en que se produce la
transformacion de Hércules es relajado y placentero, y el decorado, grandioso y de
fastuosa espectacularidad. Gracias a ello, el héroe se siente confiado y se entrega
placidamente al suefio, durante el cual [501] Yole lo adereza con accesorios femeninos.
En 9 obras®™*” -todas comedias- se utiliza un tipo de decorado medianamente
espectacular. Por ejemplo, en La devocién de la cruz la metamorfosis de Julia atafie no
solo al atuendo, al lenguaje y a la actitud, sino también al lugar. El decorado utilizado
como trasfondo de su transformacion en bandolero es el monte. Este aparece reflejado
no mediante acotacion, sino a traves de signos linglisticos:

EUSEBIO ¢T0, Julia, en aqueste monte? (T. 11, 111, 413).

La revelacion de la verdadera identidad de Julia asi como la confesion y arrepentimiento
de sus criminales acciones se produce en un ambito escénico de gran efectismo
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dramatico. Son varios los significantes que se superponen en la representacion de la
escena para conseguir un efecto de arrobamiento en el espectador. Por una parte, el traje
varonil de la disfrazada y la tramoya empleada para su ascension a los cielos:

Vase Julia a lo alto, asida de la Cruz, que esta en el sepulcro de Eusebio (T. I, 111, 419).

El lugar en que se consigna esta acotacion es fundamental con respecto a la accion de la
obra. Tanto dentro de la edicion de Sidney F. Wexler (1966) como en la de Valbuena
Briones (1991), se constata de forma inmediatamente anterior a las intervenciones de
Alberto y Curcio:

ALBERTO jGran milagro!
CURCIO Y con el fin
de tan grande admiracion,
la Devocion de la cruz
da felice fin su autor (T. II, 111, 419).

En la edicion de Valbuena Prat (1930), la acotacion apotedsica aparece absolutamente al
final de la obra, es decir, de forma posterior a los [502] comentarios recien reflejados
mas arriba, de Alberto y Curcio. Creemos mas acertada la primera opcion, pues la
vision de la ascension, ya de por si espectacular, se ve realzada asi por el asombro y la
admiracion manifestados mediante los signos linguisticos de ambos personajes. En el
caso en que la acotacion apotedsica queda relegada para el final absoluto de la obra, ésta
pierde fuerza dramatica, pues ya ha sido anunciado el fin del drama y la atencién del
espectador ha disminuido de forma considerable.

En El escondido y la tapada, el espacio escénico ha sido sabiamente configurado a
través de los distintos elementos histriénicos de ocultamiento y ficcion. Destaca, por
encima de todos ellos, la dicotomia silencios/apartes en un escenario caracterizado por
la oscuridad y compartido por el disfrazado Mosquito y la tapada Celia. Los primeros,
con respecto al personaje al que se enfrenta cada uno teatralmente hablando; los
segundos, con respecto al publico y ambos de forma paralela, dirigidos a uno y a otro.
Si tratamos de recomponer la escena, hallamos en un espacio que se supone a oscuras a
dos personajes que tratan de ocultar su verdadera identidad: Mosquito, vestido de mujer,
y Celia, con manto. Ambos perciben la presencia de alguien en la misma estancia donde
se hallan y de la cual tratan de escapar. De cara al otro, cada uno guarda silencio
absoluto y se mueve en la oscuridad intentando esquivar la presencia del otro. De cara al
publico, sus pensamientos son conocidos gracias a los apartes que, como sabemos,
manifiestan comunicacién con el espectador, pero silencio con respecto a los demas
personajes. El doble juego de luz / oscuridad, apariencia / realidad, ausencia / presencia,
silencios / apartes y conocimiento / ignorancia, condiciona el espacio escénico y ha de
ser comunicado al espectador, por una parte, mediante movimientos lentos y
silenciosos, gestos de sorpresa y de temor en sus rostros, de torpeza kinésica en la
oscuridad de la estancia y de alivio al no ser descubiertos, mimica marcadamente
expresiva, al fin y al cabo; por otra, mediante signos linguisticos que pongan de
manifiesto la comunicacion exclusiva con el publico:

CESAR (A la puerta)
Ya puedes



salir mejor porque siendo
ahora cuando anochece,
antes que se enciendan luces,
podra ser salir sin verte...

MOSQUITO Salga
yo ahora que es lo que conviene. [503]
CELIA (Aparte)
Un bulto se va acercando
ami.
MOSQUITO (Aparte)
Un bulto hacia mi viene.
CELIA (Aparte)

No podré llamar a César

en tanto que no se fuere.

(Truecan lugares CELIA y MOSQUITO)
MOSQUITO (Aparte)

El no me ha visto, pues no

me habla nada.

CELIA (Aparte)
iOh si se fuese!
MOSQUITO (Aparte)

iOh si encontrase la puerta! (T. I, I1, 695).

En s6lo una comedia temprana se constata la aparicion de un ambiente exento de
espectacularidad: Amor, honor y poder. De las 11 obras del grupo espectacular, 5 son
autos, 3 comedias cortesanas (1, ademas, mitoldgica) y 3 piezas breves. Si analizamos
estos datos desde la perspectiva del género dramatico, concluimos que en el 100% de
los autos y piezas breves en que aparece el travestismo (5 de 5y 3 de 3) aparece este
recurso inserto en un &mbito de naturaleza aparatosa u ostentosa. Las comedias se
encuentran mayoritariamente repartidas entre el grupo grandioso y el medianamente
espectacular, pues sélo una, como hemos visto, incluye el recurso del travestismo en un
ambiente exento de espectacularidad. La exégesis de estos datos se halla en relacion
directa con la finalidad del género. El auto persigue basicamente la transmision de
contenidos religiosos a través del asombro, la emocion y el arrobo del publico. Por
ejemplo, el disfraz de peregrino de la Herejia en La protestacion de la fe se sita en un
espacio de gran efectismo escenografico en correspondencia con el momento del auto
en que tanto el personaje disfrazado como el espectador asisten al climax de la accion:
la renuncia de su anterior fe por parte de la reina Cristina de Suecia y su conversion a la
fe catdlica a través de los ritos del Sacramento Eucaristico. Los ingredientes del coctel
histrionico son: el disfraz, el decorado espectacular, la [504] riqueza del vestuario y de
los accesorios empleados para la caracterizacion de los personajes y la musica.

En cuanto a las comedias, las que contienen travestismo inserto en un tipo de decorado
marcadamente espectacular son las cortesanas, pues van orientadas basicamente a un
tipo de publico aristocratico que prefiere la grandiosidad escenogréfica. El teatro breve
persigue la diversion del espectador y la satira. Por ello no precisa la suntuosidad y
complejidad escenografica de las comedias palaciegas y autos sacramentales (vestuario
rico, elementos escénicos externos a los personajes como musica, fuentes, jardines,
animales y personajes sobrenaturales y fantasticos, apariencias y tramoyas de gran



complejidad escenografica, etc.), pero si de otra clase de espectaculo que
denominaremos aparatoso.:*®) Se trata de un travestismo inserto en un tipo de
espectacularidad coreografica y kinésica basada, sobre todo, en la deformacién de los
personajes a través del vestuario ridiculo, grotesco o icénico (llamativo por lo
extravagante y no por lo suntuoso) y en la musica y el baile presentes en la escena.

Por supuesto, no dudamos por un momento de la existencia de una determinada
espectacularidad del travestismo en el teatro breve, pero en un sentido muy diferente al
de autos y comedias cortesanas. Hay que tener en cuenta también el hecho de que los
elementos em-pleados aparecen en la escena en un espacio muy corto de tiempo. Este es
un aspecto que se debe tomar en consideracion, pues trae consigo la acumulacion,
recurso que conduce a la produccion de espectaculo de forma indirecta. En el entremés
El sacristan mujer, por ejemplo, se destaca la coexistencia del travestismo con la
coreografia (el zapateado), la musica y la cancion. En el entremés Las Carnestolendas,
el recurso del travestismo se inserta en un desfile de personajes folcldricos y
carnavalescos aderezados con vestuario extravagante. Intercalado en este conglomerado
estrafalario, aparece el hombre al revés, caracterizado por su condicién ambigua, mitad
hombre, mitad mujer. En la mojiganga La garapifia, el espectaculo procede del
vestuario iconico que se halla en relacion con el travestismo y la coreografia simultanea
de los personajes asi vestidos.

El travestismo se constituye, asi, como recurso axial de la dramaturgia calderoniana. Se
convierte en simbolo de su teatro y, por ello, constituye un reflejo de su propia vision
dramética. Simbolo de su teatro porque [505] representa la ficcion dentro de la ficcion,
gue ya constituye de por si la obra. Como tal, lleva consigo la complejidad que requiere
la elaboracion de un microcosmos en el cual se pretende insuflar vida, apariencia 'y
actitudes creibles al personaje ficticio elaborado a su vez por un actor o una actriz, con
toda su carga textual y escénica. Y ello se produce de manera similar tanto en comedias
como en piezas breves y autos sacramentales. En todo tipo de obras el travestismo
funciona como elemento de atraccion del espectador barroco. Era tan aplaudido por
todos los publicos que ni siquiera las mas severas criticas lograron extinguirlo. Y lo que
gustaba del mismo era la morbosidad y el espectaculo que se desprendia de su
presentacion sobre el escenario. A través de la ficcion que suponia el travestismo, el
dramaturgo lograba acceder, y con él todo el publico asistente a la representacion, a un
nivel que violentaba las normas establecidas. Representaba la transgresion, en primer
lugar, por la utilizacién de signos externos referentes al sexo contrario. En la mujer
implicaba un alto contenido er6tico por lo ajustado de las prendas masculinas que habia
de vestir. En el hombre, la transgresion se hallaba en relacion con formas sexuales
prohibidas y condenadas. En segundo lugar, el travestismo llevaba consigo la ruptura
del lenguaje y de los comportamientos estereotipados para cada sexo a través de los
signos kinésicos y textuales. Mediante éstos, Calderdn presenta en escena el
enamoramiento de un personaje del mismo sexo, la presencia en la mujer de rasgos
adjudicados tradicionalmente a los hombres o viceversa y la introduccion masculina o
femenina en ambitos reservados para el sexo opuesto. EI dramaturgo parte de las
convenciones sociales y teatrales, pues el travestismo se inserta en un ambito de ficcion
que utiliza los elementos histrionicos y escenograficos presentes en el teatro. Pero los
emplea a su antojo y dentro de los que sabe que son los gustos preferidos del publico
barroco. Es un intercambio sencillo. Puro juego escénico, al fin y al cabo, dentro del
espectaculo de la fiesta barroca y reflejo de toda una vision del teatro y de la vida por
nuestro ilustre dramaturgo.
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RELACION DE OBRAS DE CALDERON EN QUE APARECE EL RECURSO DEL
TRAVESTISMO

Comedias

Amor, honor y poder

El castillo de Lindabridis [506]

La devocion de la cruz

El escondido y la tapada

Fieras afemina amor

Hado y divisa de Leonido y Marfisa
La hija del aire

El José de las mujeres

Las manos blancas no ofenden

El monstruo de los jardines

Los tres afectos de amor: piedad, desmayo y valor
La vida es suefio

Yerros de naturaleza y aciertos de la fortuna.

Autos sacramentales

A Maria el corazon

El afio santo de Roma

El arca de Dios cautiva

El gran mercado del mundo

La protestacion de la fe.



Teatro breve
Las Carnestolendas
La Garapifia

El sacristan mujer
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