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PREFACIO

Estas paginas son un extracto de mi tesis doctitdhdaGénero y conflic-
to discursivo en los personajes comicos de Etherdgeherley y Congreye
dirigida por el Dr. Juan José Calvo Garcia de LetmaDicha tesis fue defen-
dida en la Facultad de Filologia de la UnivergitatValéncia durante el curso
académico 1996/97. Quiero expresar mi agradecimiamhuchas personas: al
Dr. Juan José Calvo, por dirigir esta tesis y poamistad; a los miembros del
tribunal que tan generosamente la juzgaron (Drek liménez, Vicent Salva-
dor, Patricia Bou, Keith Gregor y Brigitte Jirk@&);los compafieros y compafne-
ras de la Unidad Docente de Lengua Inglesa (DragyBennock, Peter Vic-
kers, Miguel Fuster, Patricia Bou, Carmina Gregditent Andreu, Maria José
Coperias, etc.) por su amistad, su ayuda y su @stioonstante; al Profesor
Francisco Fernandez por su impulso decidido adaglas de lingulistica ingle-
sa en esta Universidad, como organizadoiCGieso de Estudios Inglesgsco-
mo coordinador de una iniciativa editorial que ebalj titulo genérico d&tu-
dies in English Language and Linguisti(SELL)— ofrece una revista anual y
acoge monografias como la presente. Deseo, finsédmleacer publico mi agra-
decimiento a mi mujer, Beatriz, y a mis hijas, Bieat Cristina; a mis padres; y
a todas aquellas personas que —consciente o ineptesoente— han inspirado
alguna de las mdltiples fases de este trabajo.

Comoquiera que, por mucho que se odie al lectectia, no se puede in-
vadir la intimidad de nadie con seiscientas pagideprosa académica, he so-
metido mi tesis doctoral a un severo régimen dégadamiento, para hacer de
una larga disertacion académica un breve y pradibcomento de trabajo. He
tratado de mantener todas las intuiciones, coroieds y hasta dudas del origi-
nal, pero he eliminado la practica totalidad dediéss criticas y textuales. Lo
que queda —un cuerpo mas flexible y esbelto qoeghal, tras obligada dieta—
es un armazon de reflexiones teorico-practicaseseleinalisis de género sexual
y sobre los mecanismos de sexualizacion del disc@wenfio en que ello ayude
a cimentar los estudios —todavia incipientes ea ©siversidad— sobre género
sexual y lenguaje.






0. INTRODUCCION: GENERO Y DISCURSO EN LA
COMEDIA DE LA RESTAURACION INGLESA

Es grato comprobar que en el Departamento de Biblmglesa y Alemana
de esta Universidad, y en concreto en la UnidadeBtecde Lengua Inglesa, se
vienen, desde hace ya unos afos, prodigando ledi@staplicados sobre anali-
sis del discurso, pragmética o estilistica: sestigan los mecanismos discursi-
vos de épocas Y tradiciones (literarias y no litasd muy diversas, de variadas
modalidades textuales. Este libro quiere dar caoitad a dichos trabajos y
propone extender algunos de los postulados deisendEl discurso y de los
estudios de género sexual al periodo de la Resianringlesa, periodo que ha
suscitado entre nosotros escasisima atencionacyitgue, sin embargo, posee
una importancia fundamental: a finales del siglodDfdemos situar la génesis
de nuestra edad moderna, el nacimiento de una ptidisaria y racional que
nos conduce al inglés actual, el comienzo de uoggsde discursivizacion del
sexo que ayudard a redefinir conceptos tan congpégjmo feminidad o mascu-
linidad, etc. Mi interés serd situar a los persesmajramaticos femeninos y mas-
culinos —ya se trate deits o fops de héroes o villanos, de personajes ricos o
estereotipos— frente a frente: frente al lengdegete a la significacion y frente
a la escena. Y, fundamentalmente, frente al discdessu propia sexualidad,
ese gran discurso que —acaso— los convierte eonages. COmo hablan los
personajes comicos de finales del siglo XVII y cérea definitiva— se plasman
los personajes comicos en proyectos de mundo ysenrdos sexualizados. Y
qué mejor forma de hacerlo que rescatando de Xtssteomicos de Etherege,
Wycherley y Congrevda dialéctica de los personajes dibujandose

! Las comedias objeto de estudio son las producsiofmicas completas de George Etherd@ge Comical
Revenge; or, Love in a Tu664); She Wou'd if She Cou'669); yThe Man of Mode; or, Sir Fopling
Flutter (1676)], William Wycherley l[[ove in a Wood; or, St. James'’s P4il671); The Gentleman Dancing-
Master (1672); The Country Wifg1675); y The Plain Dealer(1676)] y de William CongreveThe Old
Batchelour(1693); The Double Deale(1694);Love for Love(1695); yThe Way of the Worl¢L700)]. Las
citas textuales contenidas en este trabajo pravienesu totalidad de las siguientes edicioiés Plays of
Sir George Etheregeed. Michael Cordner, Cambridge: Cambridge UniteiRress, 1982The plays of Wil-
liam Wycherley ed. Peter Holland, Cambridge: Cambridge UniverBitess, 1981; Yomedies: The Old
:Batchelour, The Double Dealer, Love for Love, Theey\Wf the Worlded. Patrick Lyons, Londres: Macmil-
an, 1982.
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frente al gran discurso de la sexualidad, ese disayue sitia a cada uno en su
sitio, esta pleno de vaivenes y constituye —a nuesttender— la propia dinami-
ca de la comedia de la Restauracion. Los discdesasninos y masculinos
constituyen, en los autores citados, unos discurgtiiples que nos ayudaran a
apuntar hacia la dialéctica del sexo, del podéng/mente, del propio lenguaje
como generador de impulsos comicos, de impulsadesit El sexo, en las co-
medias inglesas de los albores de la edad modmrnstjtuye un discurso com-
plejo y universal con sus normas y sus silencias nsecanismos retéricos y su
vision de mundo.

Lord T.B.Maucalay, en unas lineas memorables, desrtia desde el siglo
XIX, con pavor no disimulado, que la Restauraciénd disgrace to our lan-
guage and our national character. It is clevereéal and very entertaining; but
it is, in the most emphatic sense of the wordsrtidg sensual, devilish™
(1840-41: 493). El mundo de la Restauracion, puesidacaulay, es un mundo
alejado del imperio de la moral; en ese mundoraghdturgo es “the mouthpie-
ce of the most deeply corrupted part of a corruptaety”. (1840-41: 500) Sin
llegar a estos extremos pintorescos, otros crifigosghts 1937; Nicoll 1923;
Wain 1956) han menospreciado o relegado el pergdia Restauracion a los
confines de la historia cultural: la Restauracidmea especie dail de sadis-
térico y literario. Pese a ello, ya desde obrasac@uwmedy of Manner&l913)
de John Palmer Restoration Comedy, 1660-1720024) de Bonamy Dobrée,
se viene aceptando la respetabilidad de dichactéeddramatica y la singulari-
dad de sus autores. En realidad, la Restauracidlicarel regreso, tras los afios
de guerra civil, a los cauces de la historia iraylgssimultaneamente, el co-
mienzo de una nueva era. Un periodo fértil, comttado, ambiguo. A esta
ambigiiedad de fondo, el clima intelectual de la@®e&acion afiade valores fun-
damentales para la comprensién de la literatuda época como el escepticis-
mo, el libertinaje como filosofia vital, el maquéigmo, la glorificacién de la
experiencia, etc.

Filésofos como Thomas Hobbes o John Locke ayudardsfinir el clima
moral de la época. Thomas Hobbes ejercié una enimfitaencia en los escrito-
res y en la sociedad inglesa desde mediados debP&itil. Con su obrd_eviat-
han (1651) trataba de definir los principios basices$ lshen gobierno para asi
alejar el fantasma de una nueva guerra civil. Hsldmnsidera al ser humano
como simple materia en movimiento: la consecuefilcigdfica y vital es que
responde ante los estimulos con el objetivo deasgcsatisfacer sus apetitos y
evitar el dolor. En su estado natural el ser hunemoompetitivo y feroz, y su
objetivo primordial es el deseo de poder. Es, aotat una especie de predador
amoral en un universo de leyes abstractas. Las alerdtherege o Wycherley
estan pobladas de personafedbbesianogpensemos en Horner o Dorimant,
pero también en Lady Fidget o en Olivia) que luctlanodadamente por esta-
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blecer su supremacia o, en definitiva, su podedePque se mide de muchas
maneras: prestigio social, reputacion, dominio giégico, inteligencia o con-
quista sexual. Obras corithe Country Wifesegun Hallett (1973), es una sétira
a la sociedad londinense del ultimo cuarto debsk¥¥Il que se sustentaba so-
bre algunos pilares derivados de la filosofia débés, entre los que podemos
destacar la teoria del contrato social, la hipdared estado de guerra de todos
contra todos, el estado natural en oposicion aratmsocial, el uso del miedo
por parte del poder, etc. Hobbes consideraba greetpanfar en los dificiles
caminos de la vida, se hace necesario el disimubp lipocresia como arma
fundamental.

An Essay Concerning Human Understand{ti§90) es una vasta reflexion
de John Locke (iniciada hacia 1670) sobre el coniecito humano. Una de sus
tesis centrales sefiala que nuestras ideas proviEnknexperiencia, oponién-
dose por tanto a la doctrina que establece qudragedeas son innatas. Somos,
en realidad, unabulae rasaesobre las que la experiencia esculpira sus mar-
cas. Ello justifica la existencia de una Prue sddmgue Tattle imprimira (apre-
suradamente) el codigo linglistico-amoroso de ktdReacion. Locke pensaba
que no hay principios morales o practicos inngtass no existe acuerdo sobre
ellos. Lo que es depravacion o vicio para unosa p&os es virtud excelsa. Lo
que algunos ven como vicio y triunfo social en Hworrotros lo consideran un
comportamiento abyecto y repugnante.

El libertinaje, mas que una doctrina sexual o d&tqr, es una filosofia de
vida. El libertinaje defiende el antirracionalissmoechaza el concepto medieval
y renacentista de orden universal: considera lgeslg las instituciones huma-
nas como algo artificial y reivindica los valoreggemos de la libertad y el pla-
cer. Los libertinos mantienen un concepto natueatiel amor, que reducen al
mero apetito fisico o carnal: por tanto, son enemignto de convenciones co-
mo el amor cortés e instituciones como el matrimogue constituye un impe-
dimento artificial a la libertad amorosa. El libeat afirma el placer como Unico
fin en su vida y, en cierta manera, constituyenesggecie de negativo de la de-
vocion religiosa: el libertinaje es “una religiohravés” (Paz 1993: 24). Sin
embargo, y al igual que los religiosos solitarfogggan a la reproduccién y son
tentativas de salvacion o de liberacién persorlté a un mundo caido, per-
verso, incoherente o irreal” (Paz 1993: 21). Eéfilmo necesita siempre a su
objeto y acaba convertido en victima de su profiiiwa, en esclavo de su se-
duccién. Don Juan o Horner acaban convertidos engratefactos que repiten
mecanicamente los rituales del placer.

El teatro comico de la Restauracion no puede ceresise como un bloque
homogéneo, sino que cabe sefialar maltiples tipadofiéase Hume 1976) y
autores y estilos muy diversos. Pero, entre tamesidad, si podemos observar
una tradicion cémica dominante, bastante unifodeapminada@omedy of
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mannerso “comedia de costumbres” (Hirst 1979: 6), queesiende, aproxi-
madamente, desdehe Comical Revenge: Or, Love in a T(i664), de Sir
George Etherege, hasta obras tardias cohw Beaux Stratagerfi707), de
George Farguhar. Afos antes, en 1700, se habiagidodel momento culmi-
nante de dicha tradicion cémica, con el estrendue Way of the Worldde
William Congreve, considerada como su formulaci@s mperfecta y acabada.
Entre los principales cultivadores cabe destac&earge Etherege, William
Wycherley, William Congreve, Sir John Vanbrugh, @soFarquhar, Richard
Southerne o Thomas Shadwell. La comedia de cosaswa la Restauracion se
nos presenta fundamentalmente como “a satiric wéwnan’s discrepancies
between his ideals and his achievement” (Scout&6:188), y algunas de sus
oposiciones basicas giran en torno al sexo y adacion amorosa (triunfado-
res/perdedores en el torneo del amor), al ingeni@Witgwitwoudso witles-
se9, al campo y la ciudad, la mojigateria y el libgje, los impulsos naturales
y la socializacién de los mismos, etc.

Robert D. Hume no asigna ningun valor subversivtegestabilizador a las
comedias de la Restauracion, que parecen refégjaypinion mayoritaria de los
criticos, una ética libertina, aristocratica, ceatea. Las comedias de la Restau-
racion son, habitualmente, juegos triviales, iteasientes en torno al amor y el
sexo. En ellas los personajes bordean conscienterakricio, ponen a prueba
los limites morales de los espectadores con argogntematicas ni morales
ni inmorales sino voluntariamente espectacularas.domedias de la Restaura-
cion desean mostrar, mas que censurar, la vireldvicio, la sabiduria y la ig-
norancia. Persiguen edificar un discurso elegamiscyrridizo, brillante e inge-
nioso.

James Thompson (1984), en su estudio fundameriie¢ $&ycherley, afir-
ma que las obras de éste exploran, mas all4 de adresideraciones, la propia
practica y sustancia del discurso. Se nos anttgaubspunto de partida funda-
mental: toda la comedia de la Restauracion, casexiepcion alguna, es una
exploracién de las posibilidades del discurso. Aggicomedias, comamve in
a Wood obra primeriza de Wycherley y que parece un tejpecicio de estilo,
son ya una investigacién del caos del discursosiEnpéginas Wycherley ha
creado una confusa —aunque virtuosista— cadenarsiiga, desde los sermones
puritanos (Lady Flippant) hasta la chabacanerikafr@ncesamiento (Monsieur
de Paris), desde la estupidez (Dapperwit) hastangluaje ingenioso (Christi-
na). William Congreve constituye un caso similalamARoper (1971: 172) se-
fiala que, en obras conddie Old Bachelgrla accion principal, las peripecias
principales, las determina el lenguaje. El discussoproduccion, su control y
los conflictos que de ello se derivan, son partéadeopia esencia de la come-
dia de la Restauracién, y de manera fundamentdiselrso sexualizado.
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El personaje es la unidad de la obra draméticac(aeb de la narracion),
tanto del texto literario como del texto espectacuEn el personaje confluyen
diversas dimensiones textuales y extratextualest imdudable valor sintctico
se agrega un valor semantico y unas relacionesmdtézps. Los personajes
comicos, para serlo, han de mostrar alguna carealgana ignorancia signifi-
cativa. Los propios textos dramaticos establecemurabral de conocimiento
dramético minimo para que algunos de sus persofajesllos personajes ple-
nos o poliédricos) lo franqueen y otros (los peagemdeficientes) queden atra-
pados en el discurso comico. Se establece asinewmdivisoria entre deficien-
cia y suficiencia dramatica que no habremos delalviEn la Restauracion, en
concreto, serd el mundo elegante, el mundo deblanidad londinense el que
fije esta linea divisoria: en el conocimiento/desmmmiento de sus reglas, de
sus comportamientos, de sus discursos. Segun alguitecos, como Pfister
(1984), los personajes de tradiciones como el draetdieval, la comedia de los
humores jonsoniana o medy of mannerde finales del siglo XVII apenas
modifican su comportamiento en las obras en queeapa. Son personajes
fundamentalmente estaticos, sin profundidad, siciencia; si en alguna oca-
sion modifican en algo sus actitudes, se tratandeconversion fulminante, co-
mo respondiendo a una necesidad de la trama amtes gna motivacion psico-
I6gica. Su caracter estatico podria tener unarnaatoral o teoldgica: se trata
de personajes con un lugar predeterminado en eénsa eterno e inmutable
ordenado por Dios.

A.V. Persson (1975: 15-21) formula con precisios lipos de personajes
que aparecen en el espectro comico. La comediae dedecirnos, presenta un
abismo entre personajes principales y secunddr@sprimeros son ingeniosos,
los segundos artificiales. Obviamente, la comeaa,su acento primordial en
la ridiculizacion del vicio y la afectacion, preseruna galeria infima de los
primeros y una galeria mucho mas notable de losnsles. Persson distingue
entre caricaturafqumor charactersmoralidades y tipos. La caricatura es “a
ludicrous and grotesque representation of man’st mloaracteristic features”
(1975: 20) y con harta frecuencia sirve para hamil personaje. Losumor
characterspresentan contornos mas definidos que la cargadwnque presenta
una distorsiéon similar de los rasgos morales husidtio humor characters we
are presented with the exaggeration of mental diipos and inclinations
which usually point out lack of reason and goodse&if1975: 20). Las morali-
dades son personajes que tienen por objeto expmmeicios al ridiculo. En la
Edad Media, la figura del vicio encarnaba conceptastractos inadecuados o
criticables. Finalmente, los tipos basan su entaado personajes en la simpli-
ficacion de rasgos fisicos o espirituales y erefgeticion constante. Pese a esta
clasificaciéon, convendra advertir que los persandjamaticos son combina-



16 GENERO COMO CONFLICTO DISCURSIVO

ciones inestables y desiguales de tipos caradtedstle rasgos individuales, de
proyecciones estilisticas.

La comedia de la Restauracién es, antes que nadaasto manual —
limitado en sus contenidos pero sistematico— dearsacion galante de las cla-
ses acomodadas, que se gozan al verse reflejadias extos y se admiran sin
pudor en la escena contemporanea. La comedia Reskauracion es una am-
plia investigacion de los limites de la conversadocial, donde el sexo (el dis-
curso sexualizado) se rescribe sin pudor y singd@srsonajes como Horner o
Dorimant recorren practicamente todos los mecarssimodamentales de pro-
duccion discursiva, de la ironia a la obscenidadacambigiiedad a la metéfora.
Sus lenguajes son ricos, abundantes, contradisi@gtimulantes. Son los len-
guajes hegemonicos, los lenguajes ricos de la &esian, plenos de ingenio
(wit), término complejo que oscila entre la agudezantndimiento o la inteli-
gencia. Por contra, muchos otros personajes, emmsna@ sus creadores, son
marionetas, caricaturas, estereotipos. Son, epalafra, “tipos” comicos defi-
nidos por la tradicién y con un minimo sustentdbaérello queda certificado
en nombres como Mrs. Gazette, Mrs. Caution, Fidslaskwell o Mrs. Rich.

La dimension sexual afecta y define a los perssrejeEtherege, Wycherley
y Congreve; el amor y el sexo, de hecho, los doysth como personajes o, por
contra, los relegan a los confines del discurda,ignorancia, a la mueca cruel.
El discurso sexual, en la comedia de la Restaurae®rico en inflexiones: es
discurso de discursos. Los personajes con ideasursos se enfrentan de ma-
nera plena a él (Horner, Dorimant, Fidget o Angglibien para degradarlo o
para ensalzarlo. Quienes no responden de manaty yitena ante el sexo o la
seduccion, son seres subsidiarios: su discursosm@rsu lenguaje van parejos
y ponen limites a sus propia pobreza caractericdoghutores como Etherege,
Wycherley o Congreve ofrecen formas genuinas, iadokas, plenas de fuerza,
de sexualizar los discursos sociales (sorprendemtemhomogéneos) que pro-
dujeron las ultimas décadas del siglo XVII. En denedia de la Restauracion —
gue presenta, fundamentalmente, una trama se)gralsiea y antirromantica
(Birdsall 1959: 21-22)— el sexo (y el amor) y edalirso son dos entidades inse-
parables. En la Restauracion, mucho mas que es wadiciones cémicas, el
discurso sexual de cada personaje se convertisél @istintivo dramatico. Los
vencedores en el torneo galante que es la comedia Restauracion son los
personajes con mas estilo, con mas recursos shidiscon un mayor ingenio.

En el Capitulo 1 proporcionaremos una introduceibgénero discursivo, a
esos proyectos plurales de discursos femeninossgutiaos. En el Apartado 1
haremos referencia a como los estudios linglisti@s ido progresivamente
privilegiando el caracter social, pragmatico y pretivo del discurso. Todo
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texto literario nos muestra, en definitiva, la egegrcia del individuo en el inter-
ior de una compleja red de discursos sociales, gesutado de una red plural
de relaciones dinamicas. La nociondiecurso(nocion vaga pero enormemente
productiva) nos llevara al Apartado 2, en que la@sente consideraremos la
literatura como una fuente profunda de la que suuga multitud de voces fe-
meninas y de voces masculinas, en un torbellindlicowo. La diferencia
sexual (y su discursivizacién) es uno de los ejgsldmentales de toda obra
literaria. Cabe, en este aspecto, distinguir dogeonceptos de sexo y género:
el primero expresa una realidad biologica, mienguees el segundo expresa una
construccion cultural, ideoldgica, discursiva. Cose@ala Butler (1990: 7):

Gender ought not to be conceived merely as therrallinscription of
meaning on a pregiven sex (a juridical conceptigajider must also desig-
nate the very apparatus of production whereby ¢éixesthemselves are es-
tablished. As a result, gender is not to cultureeasis to nature; gender is
also the discursive/cultural means by which “serature” or “a natural
sex” is produced and established as “prediscursimedr to culture, a po-
litically neutral surface on which culture acts.

En toda palabra (y con mas razoén la palabra lisemartistica) aflora la ri-
validad entre lo femenino y lo masculino, la presemle una compleja identi-
dad sexualizada. En Apartado 3 se centrara end@émale identidad y en la
sexuacion de dicha identidad. El psicoanalisisitumdo la diferencia entre lo
masculino y lo femenino en fendmenos y conceptosatdesgados (y esencia-
listas) como el falo o el complejo de castraciéa.rwjer se ha convertido en
una proyeccion abstracta de si misma (femineidihtidad femenina), en base
metafdrica de los deseos masculinos, en negaciodisteirso masculino, etc.
En el estudio de todo texto literario hay que resck inscripcion del sujeto
(femenino o masculino) en él, el proceso de coosibn de la identidad sexual
gue todo texto nos propone.

En el Apartado 4 sintetizamos algunos de los furetdios linglisticos de la
diferencia sexual. Destacan, en primer lugar, daménpresiones o aquellos
prejuicios (que afectan a los 6rdenes fonologicamgtical, 1éxico o pragmati-
co) que se han venido perpetuando desde tiempa@snorneales y que han sido,
incluso, fortalecidos por linglistas tan prestiggomo Otto Jespersen o0 Ro-
bin Lakoff. Segln estos prejuicios, la mujer poaadenguaje mas educado,
mas conservador, mas deficiente gramaticalmentegee el de los hombres.
La mujer, asimismo, segun una larga tradicion céasiepresenta la mentira 'y la
artificiosidad, la seduccion y la ambivalencia.rftecal de la mujer, el lenguaje
del hombre representaria la innovacion, el rietgm registros coloquiales, la
aportacion sustancial a la conversacion, etc. Apamnes y estudios contempo-
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raneos, procedentes del analisis conversaciontd, giagmatica o de los distin-
tos feminismos, prefieren apuntar hacia otra diml@cEn definitiva, hombres y
mujeres, si no poseen dos lenguajes distintod, menos dibujan dos estrate-
gias distintas de hablar y comunicarse: las mujpegecen mostrar un estilo
mAas cooperativo; mientras que las estrategias rdisag de los hombres, por
contra, apuntarian a un estilo mas competitivoglistas feministas como Dale
Spender prefieren situar a mujeres y hombres errelaeion diferente (com-
plementaria y excluyente) frente al lenguaje yistwurso: la lengua es un pro-
ducto del hombre; la mujer, por contra, habita emgliaje extranjero, que en
multitud de ocasiones la relega al silencio. El bmmrepresentaria, pues, la
fuerza (y la represion) del discurso; la mujerasgencia. El Apartado 5 com-
pleta el anterior y plantea el camino hacia eldagiscursos femeninos y mas-
culinos que hay en todo texto. Las mujeres pareosstruir una cultura margi-
nal y extranjera en un mundo discursivo disefiado/gara hombres. Los dis-
cursos sociales poderosos —la familia, la educaeldmatrimonio o la literatura
son buenos ejemplos— han sido tradicionalmentén@atio masculino; a las
mujeres les quedan los espacios intimos, el hogdreducto de la conversa-
cion privada. Claude Lévi-Strauss considera a lgengigno de signos, auténti-
co origen de los discursos sociales aunque inca@gmroducir discursos. Julia
Kristeva identifica lo femenino con lo abierto, dabversivo, el juego verbal,
etc. En realidad, en muchas ocasiones se nos r&vgla el lenguaje femenino
es el lenguaje por antonomasia, que es la palabtasdpalabras: la mujer es
sujeto discursivo plural.

En el Apartado 6 se une el discurso sexual al gioaie poder: las mujeres
han sido tradicionalmente excluidas del discurdgdder y educadas en la su-
bordinacion. Tanto la masculinidad como la femididan posiciones cambian-
tes e inestables en relacion al deseo y al podeel Bpartado 7, finalmente, se
une el discurso sexualizado a los personajes diGBaEn concreto, en la lite-
ratura de la Restauracion, a la mujer se la obdigabn doble lenguaje: por un
lado, el lenguaje del silencio, el lenguaje dedeaptacion callada de la propia
ausencia; y por otro, el lenguaje de la conversapitvada, que los personajes
femeninos dominan con su ingenio o con las metafieasu cuerpo y su sexua-
lidad. La mujer, en el siglo XVII, se enfrenta aligips ajenos, a unos discursos
disefiados por otros: tan soélo le queda pues tradisigis, cuestionar los discur-
sos ajenos o metamorfosear el propio. La mujela &estauracion, vive en una
permanente guerra sexual y discursiva.

En el Capitulo 2 trataremos de ofrecer una rapiapsis de los discursos
predominantes que confluyen en la comedia de ltaBexion inglesa. De en-
tre la potencial diversidad de discursos que fierea durante el periodo de la
Restauraciéon, hemos destacado los que mas diradonfiguran el discurso
amoroso Yy sexual de los personajes comicos: lasipéles discursos que
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condicionan a las obras literarias; el nudisturso femeningue comenzaba a
cristalizar con la incorporacion de las actricdesaescenarios ingleses; y los
manuales de conducta y de conversacion, un diseunswoso encubierto que
reglamentaba la retérica amorosa y sexual de leagpo

Durante el siglo XVII la prosa estaba sacudiéndasdgidez medieval y
comenzaba a adquirir flexibilidad, utilidad praatid.a prosa de los dramatur-
gos objeto de nuestro estudio es una prosa cowi@ngl elegante, desinhibi-
da, pero fundamentalmente rica y variada. A pesadospostulados defendidos
por John Wilkins en su influyent&n Essay Towards a Real Character, And a
Philosophical Languagé1668), los dramaturgos de la Restauracion corsside
ban que la lengua no tiene un origen natural mdj\sino que posee un caracter
social, arbitrario y contractural. Como principiasico de ética lingtistica du-
rante la Resturacién, la lengua se convierte eridaedel alma individual, de
inteligencia, de caracter, de moralidad.

Haremos a continuacion unas consideraciones gesesabre la comedia y
sobre lo comico. Durante el periodo de la Restébmainglesa, en palabras de
Robert D. Hume, “comedy is an imitation of low cheters which by rousing
our mirth helps correct the follies and affectasiaof mankind” (Hume 1972:
91). La risa constituye uno de los objetivos magasbde o comico y los chis-
tes una de las fuentes mas evidentes de placecadwéase Bergson 1971 y
Freud 1986). El lenguaje comico de la Restauraegdan lenguaje coloquial y
conversacional, esta pleno de humor y de juegdsices, de formulaciones
ambiguas u obscenas. Convendra también no olviderlaj comedia —como
toda escritura dramatica— esta inmersa en unatotutte escrituras sociales. En
el caso de la Restauracion inglesa, la comedia&<ié las expresiones artisti-
cas fundamentales de la ansiedad creciente eriledad londinense de finales
del siglo XVII en torno a unas relaciones sexuatesbiantes. Completaremos
estas breves nociones sobre el discurso comicaisarreferencia especifica
(Apartado 2.2) a dos tradiciones draméaticas queemad de las influencias
francesa o espafola, y de autores como Shakesiaamont y Fletcher—
afectan profundamente no los argumentos o loedlié las comedias de la
Restauracién, sino la propia filosofia de la coot@p de los personajes: nos
referimos a lacommedia dell’artey la comedia de los humores propiciada por
Ben Jonson.

En el Apartado 3 apuntamos al discurso femeninagenée, que cristaliza-
ra en la presencia de las actrices en los escernagleses a partir de 1660. Las
actrices, en multitud de casos, se ven reducidestaiuto de signos controlados
por dramaturgos y por personajes y actores vardassnuevas actrices ingle-
sas (entre las que se cuentan las excelentes Aacedirdle o Elizabeth Barry)
esperan hablar en espacios publicos y mostrar,&gjesm enorme versatilidad,
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su capacidad creadora: cuestionar, en definitivdraglicional estatuto de sim-
bolos pasivos.

En el Apartado 4, finalmente, hablaremos de unudéscdificilmente clasi-
ficable, como son los manuales de conversaciomyugia, cuya importancia
para las comedias del periodo es tal que D.R.MiWétin (1964) los considera
imprescindibles para la iluminar aspectos tan atasicomo la estructura de las
obras, la caracterizacion o la filosofia sexualrdbte la Restauracion, obras
comoAdvice of a Fathe(1688),The Ladies Callind1673),The Art of Making
Love (1676) oConjugium Conjurgium, or, Some Serious Considenation
Marriage (1673) no son sino esfuerzos por normativizamgcigaar un modelo
educado de conversacion amorosa. Este esfuerzcidmien lo esencial con el
gozo que provoca la palabra humana y la convemsagiéel siglo XVII. El pu-
blico de la Restauracion respondia ante la palsdored ante un encantamiento:
la conversacion fascinger sey posee connotaciones magicgs.discurso de
los manuales de conducta, por tanto, aspiraba stitorse en modelo de los
discursos sociales y literarios en torno al amal sexo. Quiza, de esta conjun-
cion de discursos literarios, filosoficos y socéalg aunque no pueda parecerlo
a primera vista, hayamos de concluir que la comeeita Restauracion es, en
palabras de Cynthia Matlack, “a conscious expertmeéth form” (1972: 273),
una compleja amalgama de discursos y formas seciale

En los capitulos finales del trabajo seleccionaamgellos mecanismos dis-
cursivos que hemos considerado basicos para lalgsaaion de los discursos
de los personajes en la comedia de la Restaurexgjtesa. Hemos excluido, eso
si, el estudio pormenorizado de los personajespgaeden ayudar a ilustrar la
sexualizacion de sus discursos; si alguien tuvimseamable inclinacién, le re-
mito a mi propia tesis doctoral, donde se hallagétudios detallados sobre
Horner, Dorimant, las damas lujuriosas (Mrs. Laveddy Touchwood, Lady
Fidget), Valentine y Angelica, la viuda Blackackdillamant y Mirabell, Man-
ly, Jack Pinchwife, Maskwell, Lady Cockwood, Ladyoth, Margery Pinchwi-
fe, Hippolita y Gerrard, Fondlewife, Heartwell, Strederick Frollick, Don
Diego y Monsieur de Paris. Los personajes comieds dRestauracion se cons-
tituyen endiscursq en estiletes retoricos, en ejes discursivosbkrenidad, la
metéfora o el simbolo, la ambigliedad y la ironia sonuestro juicio, las cate-
gorias retdricas fundamentales para penetrar eoraplejidad y considerarlos
en su globalidad.

En el Capitulo 3 nos adentraremos en los terrgergiempre fascinantes— de
lo obsceno, una obscenidad casi exclusivamenteaketay innumerables pa-
labras que trivializan el choque amoroso y sexoakdos personajes, hay ges-
tos y canciones obscenas. Hay, especialmente, angericia a leer hiper-
sexualmente determinados discursos. Thackeray/istaveictoriano, hablé de
la escena de la Restauracion como de un “temdPagén delights” (1853: 64),
en
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clara referencia a una diccién libérrima y a umaaiica descaradamente sexual.
Durante el periodo de la Restauracion, el libejifeomo actividad vital y co-
mo filosofia) se hallaba en boga (véase Stone 13P8):y los teatros londinen-
ses mostraban una excepcional permisividad. Nurageresces se levantaron
atacando la supuesta indecencia del teatro de dtalracion inglesa. Voces
morales, voces censoras, mas preocupadas por eteasthadas posturas reli-
giosas o politicas que por el teatro en si. Toliooellminé con un famoso pan-
fleto titulado A Short View of the Immorality and Profanenesshef English
Stage(1698). Desde aquel momento hasta —practicaméaseprimeras déca-
das de este siglo, la mayor parte de la literattiteca sobre la comedia Restau-
racion ha estado hipotecada por un debate solsuglsesta moralidad o inmo-
ralidad de las mismas. Un debate estéril, y quegeanaberse superado: afortu-
nadamente, en efecto, hoy en dia contamos con paogestudios rigurosos
sobre la Restauracion, que van desde los histo(gioardo 1965; Alleman
1942; Vernon 1962; Singh 1963) sobre las relaciemde los autores y su pu-
blico, el estudio de la satira o del matrimoniogsiudio de autores concretos,
etc.) hasta los psicoanaliticos (Holland 1959)@ee los simbolos sexuales en
algunas obras concretas; desde los estructurates Dale Underwood (1957),
gue estudia las obras de Etherege como oposictém @os tradiciones diferen-
tes, la cristiana y el libertinaje filosdéfico y nabrhasta las estilisticas (Holland
1959; Underwood 1957; Brown y Harris 1965; Cecib@p Mas recientemente
se han incrementado los estudios desde el puntistiede la representacion
(Holland 1979; Styan 1986) y algunos estudios cogaa a situar las comedias
de Etherege, Wycherley o Congreve en el analisisslenecanismos discursi-
vos (Kroll 1986; Markley 1988) y, en concreto, desd punto de vista del gé-
nero sexual, de los discursos femeninos y masaul{@oreau 1982; Howe
1992; Kimmel 1986-87; Roussel 1986; McDonald 19V&us 1979; Sedgwick
1984; Pearson 1988; Weber 1986). Lo obsceno esleros espacios propios
de la comedia de la Restauracion, que sugiere reenteresbaladizo entre lo
decible y lo indecible, entre lo humoristico y lesdaradamente pornografico:
ése es uno de los pilares del esfuerzo retérida demedia de la Restauracion.
Sugerimos asimismo las concomitancias del discaeswmal con el discurso
carnavalesco, segun las reflexiones de Mijail B4jti974), que puede se apli-
cado a personajes como los libertinos Horner yrbanit o algunas damas luju-
riosas (Mrs. Loveit, Lady Touchwood y Lady Fidget).

El Capitulo 4 se centrara en el lenguaje metafgrisombdlico, uno de los
fendmenos mas complejos del pensamiento humana dmghciado linguisti-
co es susceptible de trascenderse a si mismosfdrararse en metafora o sim-
bolo. El discurso de las principales comedias dedstauracion inglesa se halla
entretejido de una compleja red de referenciasforaétas que ayudan a conso-
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lidar esgpuesta en discurs@-oucault 1992: 19) del sexo que supone la comedia
de la Restauracion. El conflicto sexual se plasmat®indantes metaforas que
atafien, especialmente, al cuerpo femenino y a suak#ad (como objetos
habitualmente pasivos, espacios de conquista niaarylal cuerpo masculino
(activo, agresivo), asi como al cortejo, las relaes sexuales, las luchas por la
dama, el travestismo, etc. Los personajes fememsioosabitualmente el sujeto
pasivo del discurso metaférico, la fuente de gramepde todas las metéforas.
Los nombres de los personajes son, asimismo, utzes déaves simbdlicas de la
comedia de la Restauracion. ‘Nombrar’ es creareryoth —tanto en todos los
personajes como especialmente en los espectadarasabrumadora concien-
cia metalingliistica y metateatral. Gran parte deplersonajes portan nombres
autodescriptivos (Pinchwife, Horner, Freeman, Madkwrs. Flirt, etc.), si-
guiendo una fructifera tradicion cémica que incllsyeommedia dell’arteo la
comedia de los humores de Ben Jonson. Ello confiansancepcion gozosa del
discurso cémico de la Restauracion, el deleiteanbmar y nombrarse, un ele-
mento dramatico de poderosisimas reminiscencidesordn eje, pues, funda-
mental para diferenciar los discursos de los pajssrde la comedia de la Res-
tauracion serd su capacidad o incapacidad parayusamprender el lenguaje
figurado, para erigirse a si mismos en metaforsisnbolos del discurso amoro-
so o sexual. Los nombres de los personajes sanaita reveladores de su pa-
pel dramético.

El Capitulo 5 recoge algunos de los multiples osstte la ambigliedad y la
ironia. Observamos un uso deliberado y conscienia dhascara como estrate-
gia de ambigtiedad linglistica. La comedia es daain@or aquéllos que po-
seen la clarividencia necesaria para ver y leegés$os, las palabras, los sobre-
nombres de otros personajes. Sucumbir ante el @ateambiguo, metaférico,
irbnico u obsceno de las palabras situara a cigeosonajes en los margenes
del discurso comico de la Restauracion. La fanobgaa scenale The Country
Wife constituye una de las cimas del potencial expoeds/ la comedia de la
Restauracion: en ella, obscenidad, ironia, metéfeexuales, simbolismo v,
sobre todo, una calculada ambigiiedad se conjuranppaducir una de las es-
cenas mas brillantes del periodo. El drama esjgan@ente, el género literario
que mas acuciantemente necesita desarrollar ladeggas de la ambigiedad y
del engafio para cumplir sus fines expresivos. bpiaridea de teatro es una
idea ambigua, engafosa, polisémica. La mentirdisélaz, la mascara, el tra-
vestismo o la asuncion de otra personalidad samafgde los vehiculos de lo
ambiguo en un mundo —el de la comedia de la Restigwr— que glorifica lo
oblicuo, lo escondido, lo engafioso (Markley 19&8)1

Frente a los maestros de lo ambiguo como Horneorarant, se sitlan sus
victimas, la mas incomoda de las cuales sera Jackwife. La mascara y la
mentira que puede haber tras toda estrategia ampigede institucionalizarse
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en hipocresia: ése sera el caso de Maskwell, Ladik«®od o Lady Froth. La
ambigiiedad puede también aprenderse: Margery Pifechealizara un viaje
iniciatico desde la ignorancia del campo hastaudad corrompida. Hippolita y
Gerrard, de manera magistral, tejeran un discunsor@o pleno de ingenio
entre lineas.

Y finalmente dedicaremos el Ultimo apartado deli@C#p5 a la ironia. Entre
los mecanismos discursivos que dibujan a los pajssrde las comedias de
Etherege, Wycherley y Congreve, habra que congidgra, por sus propias
potencialidades expresivas, la ironia y la obs@higbn los mas subversivos.
La ironia, expone al ridiculo a los personajes dtaxamente deficientes y, por
contra, constituye una de las cimas expresivagsipdrsonajes que acumulan
saber dramético, pues pone en juego multitud derses expresivos menores.
La ironia, como la propia obscenidad o el simbaismecorren verticalmente
toda obra literaria. En muchas ocasiones, no tipfesmacion material sino en
el tono o en el matiz de lo dicho, en los gestoslas ausencias. La ironia es
una forma de transgresion de las reglas linglistoiales, una forma de decir
y no decir, una forma de liberar el discurso deaaduras publicas. Hay muy
diversas reacciones de los personajes comicodairtenia: desde el amor in-
genioso hasta el amor como burla. Vejez y defitgeedcamética andan juntos
en Fondlwife (el cornudo consentido) y en Heartvell solterén misogino).
Hay un campo, también vastisimo, el de las iroajasas, aquéllas que gobier-
nan irremisiblemente el discurso y la configuracitenalgunos personajes, en
especial logops. Sir Frederick Frollick y Sir Fopling Flutter cortayen segu-
ros guias por el mundo inestable de la deficiedcanética, antesala del caos
del sentido con dos casos extremos de ceguera titajdonsieur de Paris y
Don Diego.

La consideracion globalizada de los personajestharége, Wycherley y
Congreve, como veremos a lo largo del presentajtrabos reafirma en nuestra
conviccién de que el juego galante y amoroso, elemtro sexual, es el hilo
conductor de las comedias objeto de nuestro estidid..C.Knights conside-
raba que los personajes que poseian alguna sasi@acnatica, encontraban
ésta en “the conventional, and conventionally kuajt pleasures of sex”
(Knights 1937: 16) o en los juegos insustanciatesi ritual amoroso y sexual
abocado irremisiblemente al matrimonio (J.H. Sniif48: 239). Personajes
como Horner, Dorimant o Fidget —pese a sus diféasnembleméticas— viven
abocados al abismo del sexo ciego. John Haroldowilambién atribuye la ex-
trema convencionalidad de la comedia de la Resi#uraa la extraordinaria
limitacion de sus personajes en el juego del ad@28§: 23).

El discurso multifuncional del sexo sitla a cades@eaje en su sitio y sirve
para unificar el heterogéneo esfuerzo retéricamdedmedias de Etherege, Wy-
cherley y Congreve. En ellas se habla, mayoritaias) de amor y sexo,
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pero es un amor intelectualizado, verbalizado, aunmantico ni arrebatador.
El galanteo ritual que en muchos casos constituymica trama de estas come-
dias se proyecta mas como un conjunto artisticstdtieo que como un desbor-
damiento de las pasiones (Sharma 1965: 58). Dichaepcion del amor con-
cede en ocasiones a la mujer un lugar privilegiad@spacio de independencia
que la hace duefia de su cuerpo y su discursoperieite ejercer el derecho a
elegir su amante o esposo. De hecho, comedias cowefor Loveo The Way
of the Worldgiran integramente en torno a la prueba de ammhgue superar
el galan afortunado, una especie de amor cort@apezdo. En todo caso, la
guerra de sexos que se da en la comedia de lauRestm es un torneo inge-
nioso antes que una pugna de sentimientos o engscion

Emprender el estudio de los personajes de las daméé Etherege, Wy-
cherley y Congreve equivale a ilustrar uno de ¥lictos basicos de la come-
dia de la Restauracion: el discurso amoroso, efjudsexual, la guerra entre
los sexos, la lucha por la supremacia sexual yd&fiomentalmente— la lucha por
la supremacia discursiva, por el control de losanetnos de produccién de
significado (Stephens y Waterhouse 1990: 11-12).

Los personajes draméaticos constituyen un entrardadtiscursos, producto
de multiples relaciones textuales y extratextudiéishel Foucault (1992) nos
proporciona un marco de reflexiones teéricas vgbd@ situar la especificidad
del discurso amoroso de la comedia de la Resta@umaen términos de sexuali-
dad y poder. La comedia de la Restauracién sexu§tiaradigmaticamente,
dirfamos) una oposicion de poderes (poder polisogjal o sexual) que siglos
posteriores desdibujardn hasta la afectacion @sio el esteticismo angustio-
so. El siglo XVII, como sefala Foucault, es elaiglie ya comienza a disfrazar,
pero que todavia muestra, una sexualidad gozog#ereypca y descarada en
todas las artes y disciplinas. Desde practicanferdkes del siglo XVII en ade-
lante, el discurso del sexo (de los cuerpos, daht®los, de las palabras) se
disciplinara hasta la metafora o el simbolo, sdtacien las catacumbas de la
cultura, desde donde hara brotar las perversidagd)erejias y, en definitiva,
los discursos aberrantes. Estudiar el discurseele de los personajes en Et-
herege, Wycherley y Congreve nos llevara a cuestimrs el lugar del deseo y
el poder en el discurso.

El lenguaje (y en especial el lenguaje literarmgklugar privilegiado donde
confluyen la subjetividad y la ideologia. La difecea sexual, en concreto, sufre
un proceso de semiotizacion, al estar inscritarenamplejo sistema de repre-
sentaciones que transforman la diferencia bioléginaconstructos sociales
(“hombre” y “mujer”). El sexo, lo pre-semi6tico -age la distincion que hace
Kristeva entre lo semiético y lo simbdlico, Capitdl, Apartado 5— se transfor-
ma, pues, en género. Lo masculino ha venido t@uibtinente a ocupar el espa-
cio de lo universal, lo no marcado. Ello deja enlger en una situacion parado-
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jica: sujeto hablante de un discurso que la hgyaele al papel de objeto. La
proliferacion de voces y discursos es extraordinani la comedia de la Restau-
racion.

Este es, pues, el marco de voluntades del presamao, que podriamos
sintetizar en: la voluntad de analizar y difundiowe los conflictos (literarios y
sociales) consustanciales al siglo XVII (el disousexual, la lucha de los sexos
en pos de su afirmacién social, historica, sexyéd)voluntad, por otro lado, de
interrogar al discurso acerca de los personajés cemedia de la Restauracion,
ya sean conocedores o desconocedores de los sedmteaticos. Entre la lite-
ratura critica sobre la comedia de la Retauracituy pocos estudios de con-
junto se han dedicados a los personajes de Ethatggderley o Congreve; y
mucho menos a los personajes de otros dramaturgoeres. Quiza sea el de
Persson (1975) el Unico estudio dedicado, siqiesade manera parcial, a los
personajes cdmicos. Ademas de este trabajo, siiteeestudios parciales de-
dicadas a algunas categorias o subcategorias denpgs como losops
(Heilman 1982; Persson 1975; Staves 1982), laggsade jovenes enamorados
que Smith bautiz6 comgay coupleg1948), al grupo de mujeres independien-
tes (McDonald 1976), etc. Dichos trabajos, sin egiaignoran ese esfuerzo
retorico global que surge de los mecanismos dis@masencionados a lo largo
de estas paginas; ignoran, sobre todo, los vaiveelesexo y de la diferencia
sexual en el estudio de los discursos de los paje®dramaticos.

El lenguaje dramatico —bien lo sabemos— conventizanka realidad social,
pero presenta evidencias (mucho mas claras qua@ngeneros literarios) de
la discursivizacionde la diferencia sexual, y ayuda a comprendemiesanis-
mos del poder y el deseo que laten en todo ser kb personajes dramaticos,
los personajes femeninos y los personajes massulpese a estar hechos de
palabras, vibran con las pasiones de los seres yieon los ecos de una retori-
ca que no se puede cifrar en el catdlogo (mas @snextenso) de las diferen-
cias en sus rasgos fonoldgicos o Iéxicos o endaategias de conversacion.
Ello podria conducirnos a peligrosos esencialisrawspmbargo, si asignamos
a la produccion del discurso el lugar de la progucdel poder, estaremos si-
guiendo una pista mucho mas inequivoca, menosasajetxperimento o a la
observacidén concreta —y siempre cambiante— de habsintes determinados.
Podremos centrarnos con mayor libertad en un gecgnsideramos fundamen-
tal en la Restauracion: de qué materia linglisgtsta hecha, de qué mecanismos
discursivos se valen los personajes comicos deesdaRracion para sexualizar
su presencia verbal en los escenarios o en lossteit discurso sexual de los
personajes en Etherege, Wycherley y Congreve es @limejor modo de pe-
netrar en el laberinto discursivo que constituyes ®medias, y que se plasma
en un haz inestable de discursos femeninos y nmiassu}l en un conflicto dis-
cursivo constante.






1. LA SEXUALIZACION DEL DISCURSO LITERARIO:
HACIA LOS DISCURSOS FEMENINOS Y
MASCULINOS

1.1. El discurso literario: el individuo en el inteior de un discurso social

Discursoes un término enormemente ambiguo y polisémicopgpsee gran-
des potencialidades criticas y que, en las ultidéesdas, ha sido mayoritaria-
mente aceptado en el estudio de la linguistictesaliura. En términos generales
apunta a las relaciones entre el lenguaje y suextos de uso, asi como sus
usuarios. Presta atencion primordial a los textoaa parte indisoluble de la
situacion social, politica, ideoldgica, etc. y fagia su componente pragmati-
ca, es decir, da primacia al uso sobre la nornf@,agtuacion sobre la compe-
tencia. La nocion ddiscursqg en definitiva, se refiere a las manifestaciones d
la lengua (del sistema linguistico) que transciargleédmbito puramente oracio-
nal y que apuntan a una totalidad de sentido elkdeiones pragmaticas. Frente
a este campo de estudio heterogéneo y amplio, pxlebservar otras utiliza-
ciones del términaliscursomucho mas restringidas: el discurso como diserta-
cion, conferencia o conversacién (registros escritoal); el discurso como va-
riedad o registro; como un estilo peculiar, et@yuklos linguistas restringen la
nocion de discurso a los enunciados orales, igdoran potencialidad para dar
cuenta de textos escritos, sean literarios o nohésho, el lenguaje que em-
pleamos en la conversacion diaria 0 que formalizaemtextos literarios no lo
forman Unicamente un conjunto de palabras y deioglas gramaticales o Iéxi-
cas, sino urdiscursg principio dialéctico y generativo, que apuntara ued
compleja de relaciones histéricas, culturales,adesiy, en Ultima instancia, de
poder. En este trabajo queremos partir del térrdisoursocon unos valores
amplios, en que éste se nos revela proceso ddicagion mas que significado
ya fijado o codificado, proceso comunicativo qugleba multitud de fuerzas
interactuantes en un texto dado. El discurso sierapr por definicidn, un dis-
curso social, siempre transmite valores ideoldgjcpsoyecta los deseos de los
hablantes (deseos sexuales o politicos, lingussticoetoricos: en definitiva,
poder) sobre otros hablantes.
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Toda aproximacion al discurso (en tanto gueceso discursivose funda-
menta en la existencia de una ciencia o teoriargkegee da cuenta del fucio-
namiento de los signos en el seno de la sociedsd Squssure (1985: 28) ya
defini6 comosemiologia(“una ciencia que estudie la vida de los signos en el
seno de la vida socigly que en la actualidad suele denominasmidtica En
suCours de Linguistique Généra{@916), piedra angular de la linguistica mo-
derna, pues marca la ruptura con la tradiciondgaa y comparatista anterior,
Saussure concebia una sola linguistica, la lingéiske lalangue en oposicion
a una linguistica posible deparole Lalanguees “la parte social del lenguaje,
exterior al individuo, que por si solo no puedeadeeni modificarla; sélo existe
en virtud de una especie de contrato establecitte &8 miembros de una co-
munidad” (1985: 28). Lparole es “siempre individual, y el individuo es siem-
pre su duefio”; en definitiva, “un acto individua doluntad y de inteligencia”
(1985: 27). En la linglistica saussuriandalaguees el objeto privilegiado de
estudio; laparole y con ello la actividad del sujeto hablante gaetoduce,
gqueda relegada a la practica, a lo empirico, lbex@Euye su estudio cientifico.
La langue para Saussure, constituye un codigo previo a tolingiistico,
comun para todos los hablantes de una misma lesgoajn caracter eminen-
temente social. Se opone, por tanto, pdeole, acto individual, oral o escrito,
en gque se ponen en juego mecanismos de seleauginistica puramente indi-
viduales, no sociales. La sociolinguistica, no afist, ha demostratdo que la
variacion lingiistica no posee un caracter indigldisino que es producto de la
interaccion social (véase Fairclough 1989: 21). Hiag interrelacion dialéctica
entre la lengua y la estructura social: las vadeddinguisticas reflejan factores
tales como las relaciones de poder, las actividad#esionales, la clase social,
el sexo, etc.

Para Charles S. Peirce, el otro padre de la litigdisnoderna, el signo “es
un representamen, primero, envia a un objeto, sleguyror la mediacién de un
interpretante, tercero” (Serrano 1983: 32). Peitiega la existencia del signo
sin un proceso de semiosis ilimitada y sin la exisia de un interpretante, es
decir, sin una componente pragmatica. La triadaresemtamen-objeto-
interpretante corresponderia a los campos gram@&iGeca-logica o, si se pre-
fiere, sintaxis-semantica-discurso. La reflexidnirgena intenta elaborar una
definicién del signo, de la funcion signica, quecdénta del funcionamiento de
cualquier entidad susceptible de ser consideradi® signo. Para ello identifica
tres funciones signicas fundamentalesnos indicesy simbolos(véase Serra-
no 1983: 33 ss.). Louis Hjelmslev insiste en quéhemos de hablar de signo
sino més bien de “funcion de signo” (1974: 74) ekestencia de estdisnciones
signicasdesplaza el problema de la significacion de Igetob materiales pro-
ducidos a los sistemas de significacion, a los ggos mediante los cuales se
genera el sentido. “Cada lengua”, sefala Hjelm$éstablece sus
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propios limites dentro de la “masa de pensamieatobrfa, destaca diversos
factores de la misma en diversas ordenaciones;a@lbcentro de la gravedad
en lugares diferentes y les concede diferente giladénfasis. [...] Igual que la
misma arena puede colocarse en moldes diferentasmisma nube adoptar
cada vez una forma nueva, asi también el mismadses# conforma o estruc-
tura de modo diferente en diferentes lenguas” (19%%. La semiotica, como
ciencia general, ha pasado a ocuparse de los sigdiegluales al estudio de
los sistemas de significacion y su realizacidnestos.

Una linglistica de Igarole seria un limite menor de la disciplina. La lin-
guistica estructural disefiada por Saussure exeluygieto hablante de su hori-
zonte epistemoldgico. Benveniste y Coseriu son dsi@emplos de linguistas
que impulsan un cambio sustancial en la concepb®ta lingtistica. En con-
creto Emile Benveniste, en su oftablémes de linguistique général¢lbP66),
aportard la teoria de &nunciacionEllo posibilita el paso de una teoria del sig-
no aislado (el proyecto saussuriano) a una te@liaidcurso. Benveniste cul-
mina la separacion entl@nguey parole, apuntando al sujeto que se esconde en
el interior del proceso linglistico (1966: 259-60):

C’est dans et par le langage que 'homme se camstbmme sujet;
parce que le langage seul fonde en réalité, daméatitgé¢ qui est celle de
I'étre, le concept d’ “ego”.

La “subjectivité” dont nous traitons ici est la eafié du locuteur & se
poser comme “sujet”. Elle se définit, non par letseent que chacun
éprouve d’étre lui-méme (ce sentiment, dans la neesi I'on peut en faire
état, n’est qu’un reflet), mais comme l'unité psygete qui transcende la to-
talité des experiénces vécues qu’elle assembtgjietssure la permanence
de la conscience.

Entre lalanguey la parole se sitla el mecanismo dedaunciacion que vi-
ene definida como “cette mise en fonctionnemenadangue par un acte indi-
viduel d'utilisation” (Benveniste 1974: 80). La emiacion no se ha de confun-
dir con laparole, como no se ha de confundir el acto de producerumciado
con su realizacién concreta. “L’énonciation”, pgugt Benveniste, “suppose la
conversion individuelle de la langue en discoufd874: 81). Antes del acto de
enunciacion, la lengua no es mas que una meraibjjdésde la langue”; tras
ella, “la langue est effectuée en une instanceistmars, qui émane d’'un locu-
teur, forme sonore qui atteint un auditeur et gic#e une autre énonciation en
retour” (1974: 81-82). Su linglistica, contrariatgea la saussuriana, modifica
de raiz la jerarquia entfanguecomo sistema yarole como ejecucién, para
situar en el centro de la reflexién linguisticgpedceso de produccion del len-
guaje. La dicotomia enunciado/enunciacion hacebfassinuevos niveles de
analisis linglistico, superando la concepcion iestéle la lengua
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y configurando un instrumento dinamico de produtcié enunciados.

Benveniste sefala claramente la necesidad de fumddinguistica del dis-
cursocuyo objeto principal no serian los enunciadoe &S propias operacio-
nes o estrategias de enunciacion. En el centra dléxion linguistica, pues, el
signo aislado ha dejado paso al textisturso Ambos términos también pre-
sentan problemas de competencias. Un ndmero inmpertde semiologos
(Barthes, Derrida, Kristeva) coincide en sefialar ejuexto es el espacio donde
se produce el sentido, donde hay —para usar lantliogia de Lotman 1982—
unapractica significante

Si bien Chomsky —en su proyecto de gramética gewaradiscrepa sustan-
cialmente del modelo saussuriano, mantiene sin ola conciencia del suje-
to hablante (la intuicion del hablante nativo) cocniterio para sustentar el ob-
jetivo de la linguistica. Con el generativismo septimacia a la produccién de
enunciados, a la capacidad generativa (creativia)edguaje: gracias a ésta,
también, podemos dar el paso fundamental del sigs@do (modelo linglistico
saussuriano) a la capacidad de producciéon de frasdsmblante posee, pues,
una capacidad generativa innata que garantizaymimacion de su discurso en
unidades conexas y coherentes: se trata de uio sigkeénunciado. En palabras
del propio Chomsky (1957: 15):

Any grammar of a language wiliroject the finite and somewhat acci-
dental corpus of observed utterances to a set Uiprady infinite) of
grammatical utterances. In this respect, a grammiaors the behavior of
the speaker who, on the basis of a finite and aoté experience with lan-
guage, can produce or understand an indefinite pufinew sentences.

Sera —como hemos apuntado— Benveniste quien gamanta separacion en-
tre languey parole y quien hara emerger al sujeto que se hallabaitmsmn el
proceso linguistico, al sujeto de la enunciaciéesdg Benveniste se afirma que
no se puede concebir al sujeto ni la subjetivideatd del propio sistema lin-
guistico. El sujeto se constituye en el interiok gleceso de enunciacion lin-
guistica, con independencia de la realidad concletamisor. En este sentido,
J.L. Austin propone trasladar el centro de intadék estudio linglistico del
enunciado a la enunciacion, acentuando asi su gamp®m pragmatica. En su
obraHow to Do Things With Word4.962), Austin distingue tres dimensiones
en todo acto enunciativo: las dimensiof@sicionarig ilocucionariay perlo-
cucionaria (véase Austin 1962). Esta clasificacion conceda mmportancia
basica a la dimension pragmatica del lenguajeineiasion locucionaria guar-
daria una relacion estrecha con el mensaje o texlocucionaria con el emisor
y la perlocucionaria con el receptor.

En su libroLiterature as Social Discourdd981), Roger Fowler destaca la
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dimensidn interpersonal de todo texto literario.noaedad de su planteamiento
radica en la consideraciéon de la literatura, da faditeratura, comdiscurso
La literatura deja de ser la cifra de los libros@scos fijados por una academia
0 por los patrones de la moda, sino que pasawmnssymplejo proceso mediati-
zado por las instituciones sociales en las queafia mserta. Fowler, como
Barthes, habla de la ambigiiedad y mutabilidad devédores literarios y aun
del propio concepto de literatura. La literaturfirn@a Fowler, es “un tipo de
discursq una actividad del lenguaje dentro de una estractacial como otras
formas de discurso” (Fowler 1981: 9). El andlisis discurso ha de ocuparse no
sé6lo de los microcontextos o del estudio de lashfdsis conversacionales, sino
aguellos macrocontextos sociales en que se inealdiliteratura. Los usuarios
del idioma son sujetos que se hallan en la intei®eale diversos discursos
sociales, discursos inestables y siempre en tegdidcha. Es ésta precisamente
una de las caracteristicas fundamentales del sdigtarsivo: su heteroglosia,
su articulacion (consciente o inconsciente) derdogdiscursos. Los significa-
dos no son universales ni inmutables: la lengualitdratura son procesos con-
tinuados y cambiantes en que nos hallamos inmeE$asijeto, por tanto, ad-
quiere una dimension central: s6lo a partir deoélr@ construirse una reflexion
sobre el lenguaje; teorias como las de la enurdciagnlo pueden existir ligada
a un “sujeto no empirico que permite el surgimiagbser dentro del lengua-
je”, indica Patrizia Violi (1991: 132), quien afiadEl sujeto de la enunciacion
es el sujeto, tedrico, del lenguaje en su manifestan su actuar, y es en su
caracter transcendental en el que el lenguaje pdesiglegar la universalidad
del ser” (Violi 1991: 132). El sujeto se construpegs, dentro del lenguaje y
como entidad totalmente independiente de cada emiswreto, pero siempre
sin olividar el caracter social del discurso qugdoera.

Umberto Eco propone una teoria de la producciésigies en cuyo centro
se sitla el analisis de la organizacion y produrcdél significado en una de-
terminada cultura. El significado (o, por ser méacjsos, la funcién de signo)
no esta alojado en ninguna entidad fisica o setaidija, sino que consiste en
una red de relaciones mdltiples y dinamicas. Edefiee la nocion tradicional
de signo en términos dencion signicacon ello consigue pasar de una concep-
cion rigida y predeterminada a una realidad corapyeprovisional, siempre
cambiante, que modifica su estatus en funcién dectmtextos. Los signos,
pues, son vistos desde una doble perspectiva: ipteido, como resultado de
una actividad social, sometidos a un processatiosis ilimitada(Eco 1985:
137); por otro lado, como auténticas fuerzas sesjgdues son capaces de modi-
ficar la realidad. El proyecto semidtico de UmbeEtm enlaza con una teoria
materialista de la cultura, en que la producciésigeos se integra en la praxis
y en el trabajo humano. Al hilo de esto, podemasdaiue esta visibn com-
plementa la nocidn de sujeto en Benveniste: nirsgeto se da de manera abs-
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tracta, sino siempre en el interior de una redethciones y construcciones cul-
turales. En la teoria semiotica, de hecho, el siatésujeto es el propio proceso
de semiosis. La semidtica se convierte asi en emrdat general de la cultura,
puesto que todo fendmeno cultural es susceptibsedexaminado en tanto que
instrumento significante. Estudiar la literaturancodiscurso es reafirmar su
valor como proceso o accion, su dimension inteoaedi(relaciones entre usua-
rios y estructuras formales). Los textos son prtmude la actividad discursiva,
fruto de procesos cambiantes. La literatura s@presenta asi como un conjunto
abierto de textos, de gran diversidad formal, trasgres de valores culturales y
—especialmente— dentro del cual emerge una maltplil de voces y de discur-
S0s.

1.2. La literatura, discurso sexualizado

La literatura esta plena de voces, femeninas y mliaas, saciada de la pre-
sencia de la mujer y el hombre, codificada en mléki discursos sexualizados.
La literatura es diferencia, sexuacion, interaccios invita constantemente a
un complejo tejido de voces. “La diferencia sexatehviesasotalmenteel pla-
no simbdélico del idioma, la organizacion del coideh (Violi 1991: 119). El
sexo, segun la conocida posicién de Foucault, sapneestra verdad mas pro-
funda, constituye el significante universal, esléig’ (Rodriguez Magda 1994:
12) y permea todos los poros de nuestra existeBtEexo se convierte en sig-
no de todo, en fundamento de toda identidad (Bug6g: 352).

La diferencia sexual presenta, por un lado, un corapte bioldgico, previo
a toda estructuracion linguistica o retorica; y pwo lado, responde a una for-
macion social y cultural, es decir, sufre un proags “semiotizacion” y de con-
struccién del sentido” (Violi 1991: 12). La liteoa&, entre otras expresiones de
la sensibilidad y la comunicacion humanas, ha @ftesiempre una imagen
dinamica y abierta de la configuracion del sujaimano y, en concreto, ha of-
recido abundantes ejemplos de la textualizaciorsebad, ya sea en las tradicio-
nes escrita u oral.

En la nocion cartesiana de sujeto (que es la guohdnado la linglistica
desde sus inicios) hay una voluntad universalizgdimtalizadora. La idea de
sujeto cobra una apariencia y una definicion masgulLos valores activos de
descubrimiento de la verdad, de proyeccion haciextdrior, hacia el conoci-
miento, quedan asignados al hombre, englobadosa@mespto amplio deul-
tura, por oposicion al concepto dmturalezareservado para la mujer. El dis-
curso femenino se concibe como un discurso espeaua devuelve a los
hombres una imagen tranquilizadora, la “imagen@dpede la unidad y unici-
dad de un sujeto que no sélo se contiene a si nEBroaue es capaz de auto-
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producirse en cuanto tal” (Violi 1991: 12). La nyjpues, ha sido tradicional-
mente identificada con la “Naturaleza” primariaa(Naturaleza la domina”,
indica Simone de Beauvoir 1982: 401) y opuestaailre en tanto que “Cultu-
ra”. Para el hombre quedan las facultades de émraite la historia, el poder, el
deseo, la autoconciencia; para la mujer, Unicam&mnteuerpo y su naturaleza.
Unos transitan por la historia y la transformama gdmeten, y otras permanecen
ancladas en su mera biologia. El discurso fememaoe ligado al ambito de lo
marginal, de lo doméstico, de la reproduccion. &erth clara “sexuacion en la
enunciacion” (Rossi 1993: 16-17), sexuacion qudicoara operando en todo
los textos y en la propia tradicion literaria.

Claude Lévi-Strauss (1949) apunta la nocion deviaidn del trabajo como
base para su teoria del parentesco: dicha tearfaeaka funcion reproductora
(de cuerpos y de discursos) de las mujeres. Lasresjjen la teoria de Lévi-
Strauss, son el objeto aproblematico de intercamhie los hombres, el punto
de encuentro de los deseos masculinos. Las mugeresdiscursivamente, el
instrumento de intercambio de signos, de lenglajgalabra de las palabras”
(Magli 1985: 22) entre los hombres. En la teorid_éei-Strauss, el deseo y la
capacidad de simbolizar, entre otros, son atribeasculinos: han sido las mu-
jeres, por contra, quienes “han interrumpido el éogo patriarcal” (Magli
1985: 20). A los hombres, recordemos, se les lgmadod tradicionalmente la
capacidad de representar y simbolizar, de poefizmxualizar el discurso. La
literatura quedaria, pues, en todas sus modalidaede® una manifestacion del
discurso masculino. En determinados géneros octeamis literarias, como el
amor cortés, la mujer es un fetiche unicamente nugra proyecciéon del imagi-
nario masculino. En otros campos artisticos, cohmwine, representada como
“término negativo de la diferenciacion sexual, espaulo-fetiche o imagen
especular, en todo caso ob-scena (esto es, fudemedeena), la mujer queda
constituida como terreno de la representacién, @magie se presenta al varon”
(Lauretis 1992: 29-30).

De todo lo apuntado se infiere que el género seeaiainconstructosocial,
cultural, ideoldgico, histérico. La mujer se delera partir de una serie de re-
ducciones, en relacion con los discursos (masa)linatorizados. Dichas re-
ducciones van plasmandose en textos que van lagiticmuna Unica subijetivi-
dad, la masculina. La mujer es un simulacro, urgyqacion o construccion
simbdlica cuya existencia depende del discursabetrbal y no verbal) que
le asigna una determinada existencia como sujétenguaje es la herramienta
basica de afirmacion discursiva. Todo texto esampiejo mundo discursivo,
un conglomerado de discursos juridicos, religioseguales, de prejuicios, de
silencios, etc. que van legitimando estructurasieas de poder y de dominio,
que van postulando textos institucionales que sgmtan a todos los textos.

La feminidad y la maculinidad (o mejor aun, la procion de discursos fe-
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meninos y masculinos) son resultado de un procesodalizacidén cuyo centro
es el lenguaje: son dos lugares en un procesanimable de sexualizacion del
lenguaje que comienza en la mas tierna infancissebaalidad —que Kristeva
(1974: 82), siguiendo a Freud, sefiala como “noetiek de langage et la socié-
té, la pulsion et l'ordre socio-symbolique”)— esiep, el fundamento de todo
discurso, de toda posicion discursiva fundamehtalengua lleva inscrita en su
interior la diferencia sexual, pues reproduce tifjoa todo un entramado socio-
ideolégico preexistente.

1.3. La nocién de identidad

La nocién desujetoes clave para la historizacién de los discursos hb-
cion que ha marcado gran parte de nuestra histw@erna es la formula de
DescartesCogito ergo sung“Pienso, luego existo”). Esta nocién ha fundamen-
tado hasta cierto punto (o ha esclavizado, despiengéd de vista del pensamien-
to feminista) la idea de hombre moderno, que encaem ella un sentido a su
propia vida, a su propia identidad, a su propieriatidad. El hombre es pensa-
do como “una entidad consciente de si, autononteereate y capaz de organi-
zar y controlar el mundo en que vive” (Colaizzi @9%94). La posicion del suje-
to, sin embargo, fuera de su institucionalizacidcichistorica, es provisional y
se define y modifica por las interpelaciones dessiujetos, de otros discursos.
La perspectiva feminista ha tratado de priviledggaapertura de la nocion de
sujeto, la multidireccionalidad de los discursassulibversién de los textos ca-
noénicos. Los discursos nos constituyen en la meelidgue nosotros (autores,
narradores, personajes, espectadores, lectoresfjtaomos los discursos. Nin-
gun tema o topico (la maternidad, el amor, el matnio, la muerte, etc.) viene
sexualmente marcado, asi como tampoco ningun gémrorsivo, ningun re-
curso estilistico, ningun punto de vista. La paads un signo neutro, vacio, un
“signo abierto” al que se puede asignar cualguadonideoldgico. La palabra
siempre aparece llena de un contenido y de unaifgigaion ideologica o
pragmaticd, sefiala Bajtin/Voloshinov (1993: 101).

El psicoanalisis ha sexualizado el sujeto peroaménte con atributos mas-
culinos, reduciendo el lugar de lo femenino a sagem especular, a su nega-
cion, a un “oscuro y misterioso continente de im$igancia” (Colaizzi 1990:
16). La mujer es, por tanto, “lo otro”, aquello ggldhombre no es, un fetiche, la
proyeccion del imaginario masculino. El lenguajarapLacan, es un “orden
simbolico” que justifica la cultura y sélo con ldcaisicion de aquél se ingresa
en el reino de la cultura. La adquisicion del leajgusin embargo, se ve afecta-
da por cuestiones de género: nuestro género (nrascufemenino) condiciona
nuestra inscripcion en el lenguaje como seres slesu&l sujeto, segun la po-
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sicion psicoanalitica, se estructura a partir dgule falta, que no es el pene sino
el falo. El descubrimiento de la castracion destibaujeto de su estrechisima
relacion con la madre y convierte al falo en funaimbdlica. El “complejo de
castracién” que sigue a este descubrimiento sejisslificacion de la distinciéon
entre lo femenino y lo masculino. La mujer quedfinia en términos negati-
vos, en términos de déficit, de ser incompletomuéega a ser hombre.

El cuerpo femenino esta —bien lo sabemos— culteratiencodificado, y ad-
quiere estatuto de metafora: es “un espacio histdrénte determinado y atra-
vesado por una multiplicidad de practicas discassiv(Colaizzi 1990: 25),
fuente de imégenes, espacio sobredeterminado aluitemte. El cuerpo feme-
nino no es solo un objeto material sino un sigsceleespacio en que se inscri-
ben los significados codificados sexualmente. Liosrmos, por tanto, “estan
saturados de voces y dstereotipos(Zavala 1993: 56) y son lugar ideal para la
problematizacion de conceptos como “hombre” y “miujEn la tradicion mas
misoOgina, la anatomia se convierte en destino igtigd (Gilbert y Gubar 1988:
231), en limite del discurso femenino. La feminidaara Freud (1972: 840), es
un “enigma”, un problema masculino: un continergeuno que ha de ser explo-
rado por el deseo masculino.

A pesar de que todos los indicios parecen indicaque la busqueda de lo
femenino o lo masculino es una utopia, creemosnfaste seguir buscando los
procesos que hacen fluir un haz de voces (femenimaasculinas) que van
apuntalando subjetividades complejas en los tdté&varios. La subjetividad es
un compuesto de lo que se expresa a través del enadolico y de lo que se
origina en la experiencia pre-edipica y pre-ver@hnde el inconsciente se
muestra a través de las fisuras que deja el leaglajliteratura es un campo
privilegiado para el estudio de estas fisuras gemgue atisbar los conflictos de
discursos sociales y literarios que van dibujara®oces de los personajes
dramaticos.

Julia Kristeva ha ayudado a difundir las teorisieganaliticas de Jacques
Lacan sobre el inconsciente y el imaginario, quabéscian una oposicion fun-
damental que adn hoy sigue siendo motivo de digiris lo femenino es lo
abierto, lo inestable, lo no fijado, el placer gelgo verbal, lo revolucionario, lo
heterogéneo, lo cambiante, lo subversivo; lo maseudorresponde a lo esta-
blecido, lo fijo, lo cerrado, lo definitivo. Volveros sobre ello mas adelante.

La mujer (y mucho mas gliscursg posee un caracter complejo y en cons-
tante transformacion, que no puede definirse simgige por oposicion al
hombre (y mucho menos a discursq. Convendra deshacer las simplificacio-
nes que asignan a lo femenino la dimension oculiawada del discurso, la
negatividad, la inefabilidad, etc. La posicion dge® femenino es un espacio
“hard-won and daily threatened by social disapptiobacensure, and denial, a
space of contradiction requiring constant reafftioraand painful renegotia-
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tion” (Lauretis 1992: 218). Las distintas posicisrgue todo sujeto ocupa son
siempre relativas, provisionales, estratégicaggesucomo reacciéon y son pro-
ducto de los discursos que las hacen posiblesdéstidad se inscribe en la
propia lengua y es tan sélo un mero efecto de mi@&xistiendo identidad fuera
del acto discursivo. En palabras de Kristeva (1988): “Le sujet restjamais,

le sujetn’est que leproces de la signifian¢e Categorias como ‘hombres’ o
‘mujeres’ o discursos femenino o masculino sonuetigs convencionales y
cémodas, aunque pobres, para sugerir la multiplicig discontinuidad de lo
significado.

1.4. Fundamentos lingtiisticos de la diferencia seal

Se ha discutido mucho sobre la existencia o noifdeedcias entre el len-
guaje de las mujeres y el de los hombres. Coniantd a los estudios socio-
linguisticos, pragmaticos o feministas, los lingagsdefendian una serie de
creencias, no fundamentadas en ninguna investigacidcreta, que se podrian
resumir en el términtolklinguistics(véase Coates 1986: 15-34), es decir, intui-
ciones, prejuicios y generalizaciones que se egfi¢anto a caracteristicas es-
trictamente linglisticas como a la naturaleza demgjeres o a las expectativas
sociales de comportamiento para cada sexo. Jei@uaies (1986: 15) resume
estas creencias en una regla fundamental, que MamaAndrocentric Ruley
gue postula asi:

‘Men will be seen to behave linguistically in a wiat fits the writer's
view of what is desirable or admirable; women oa dther hand will be
blamed for any linguistic state or development \his regarded by the
writer as negative or reprehensible.’

Todos tenemos estereotipos sobre las diferencigiisiticas entre los sexos,
ya sean fonologicas, gramaticales, léxicas, dftdis paralinglisticas, etc.
Smith (1985: 69) sefiala que muestran una mayoezayfonoldgica y prosodi-
ca. En cuanto al vocabulario, se tiene la impred@gue lo que dicen las muje-
res es vano y trivial, carece de la importancitadelabra masculina. Jespersen
(1922: 212) afirmaba que son los hombres quiermseden a la renovacion del
idioma al introducir nuevas expresiones, mien@ssujeres —pese a poseer un
caudal linguistico superior al de aquéllos— ejenaea influencia maligna sobre
el idioma, gustan en exceso del lenguaje hiperbdiiacen un uso exagerado de
determinadas formas adverbiales de intensidadu(ly prettyo terribly nice,
etc.

En cuanto a la gramatica, las mujeres parecen pasdenguaje mas inco-
nexo, caracterizado por las oraciones incomplstagreferencia por construc-
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ciones paratacticas. La sintaxis femenina prefemoordinacion a la subordi-
nacion (Jespersen 1922: 216). Otra caracteristieasg atribuye al lenguaje
femenino es la preferencia por las variantes navasttanto Iéxicas como fo-
noldgicas. La creencia popular sefiala que la ningbla demasiado, ciertamen-
te mucho mas que los hombres. Sobre este partieularglistica tradicional
no proporciona datos empiricos. También se corsidehabla femenina mas
educada y refinada que la de los hombres: las suijeatan de evitar las pala-
bras malsonantes, los juramentos, etc. La mujéa &viagresividad verbal y las
expresiones con gran carga erética u obscena (3eap#922: 210). El habla
femenina es conservadora, timorata, educada eanmaxtrtrivial, incompleta,
il6gica, etc. Frente a la organizacion ‘gramatic! discurso masculino, el fe-
menino —en palabras de Jespersen— ofrece una zagem ‘emocional’ (Ca-
meron 1992: 22). Julia Kristeva (1974: 17-100) aaitp semiotico al discurso
femenino y lo simbdlico al discurso masculino. Rohikoff (1981) parece
coincidir en algunas de las observaciones de Jespeelativas al lenguaje fe-
menino (su excesiva formalidad, el uso de un léxamo o la trivialidad de sus
conversaciones). A las mujeres, segun Lakoff, seethuca en la ausencia de
poder y ello marca sus estrategias discursivasniigeres son mas cooperati-
vas, menos jerarquizantes. En sus conversaciogesndsintimidad, mas fran-
queza, mas interés por los interlocutores. Paranlgeres, se trata primordial-
mente de establecer lazos de unidn entre las hablaraptar su psicologia y
reforzar la intimidad entre personas a través dil eomunicativo. Los hom-
bres tratan fundamentalmente de establecer jeemraigi poder interpersonales.
La palabra femenina puede considerarse coooperativafrente a la masculi-
na, que puede ser definida comonologada(véase Lozano Domingo 1995:
177 ss.). Las mujeres muestran un mayor respectopturnos conversaciona-
les, porque respetan mas el propio juego de laezsagion y participan mas de
él; las mujeres, también, recurren mas a las ptaguninterrogaciones (Coates
1986: 152), como medio de favorecer el propio deslgimiento de la conver-
sacion, y privilegian la importancia no so6lo delhalkino también de escuchar
(Coates 1986: 154).

El habla femenina es menos ruda, menos violentapsnexplicita e insis-
tente, mas educada, “indirecta o alusiva” (ViolD1982). Se considera que la
mujer es mas cortés que el hombre y, consecuententece un mayor uso de
actos indirectos y de expresiones pragméaticas @iizam y liman las posibles
aristas comunicativas: mientras la mujer vela nmxsepéxito del acto comuni-
cativo, el hombre parece mas interesado en reafionr@poner sus conceptos,
en transmitir un contenido.

En ocasiones las creencias populares son sumao@tadictorias: se con-
sidera que las mujeres hablan mas, pero que sipessdural deberia ser el si-
lencio; se estima que su caudal Iéxico es supakimasculino, pero que su



38 GENERO COMO CONFLICTO DISCURSIVO

conversacion es trivial, etc. En el origen de Peanda primera mujer, se con-
centran también algunos de los mitos sobre el Egegiemenino. Hefesto mo-
dela con barro un ser semejante a una virgen, plefqareza. Hermes, sin em-
bargo, introduce en su seno la mentira, un lengegeactor y un corazén artifi-
cioso (Iriarte 1990: 17-35). En la antigua Gretdag, musas (como representan-
tes de un supuestbscurso femenidueron la encarnacion del lenguaje ambi-
valente y de la hipocresia linglistica, las moraslate un espacio dificilmente
habitable &ntre el silencio y el discurs@riarte 1990: 35). Ya el teatro griego,
pues, uno de los canones de nuestra tradicioariiey una escena privilegiada
para la voz femenina, consagraba una dicotomiaafuedtal: discurso mascu-
lino/discurso femenino. O en otros términos: raalmlad frente a enigma, su-
perficialidad y fingimiento. Algunas formas de aiad linglistica han sido
tradicionalmente asociadas al discurso femeninmocpor ejemplo la chachara
y la conversacion privada, la autobiografia, losntas, la novela epistolar, etc.
Todas ellas son manifestaciones privadas del Igegea cuanto la mujer trata
de ocupar la palabra publica, se ve ignorada, $danat silencio o censurada.
Muchas de estas creencias pre-cientificas todaviaan sido abandonadas
hoy en dia, aun cuando la investigacion linglistichscursiva no ha consegui-
do aportar ningun dato que las sustente. Las pagriavestigaciones de Jesper-
sen, Malinowski o Sapir (véase Violi 1991: 17-3akoff 1975) sobre el pro-
blema de la diferenciacién sexual del lenguajeesdraron en pueblos primiti-
vos y establecian que ésta es un resto arcaito,dauun tabu lingtistico con
un caracter magico. La mayoria de los ritos magjcoaligiosos afectan a las
mujeres, que no pueden participar del poder qua galabra magica. Los pri-
meros estudios dialectoldgicos de William LabovebelP Trudgill (véase Coates
1986: 41-78) marginaban a las mujeres, pues patébsupuesto de que la mu-
jer representa la norma linglistica, mientras efthr@ representa la innovacion
y la variacion. Por tanto, los cuestionarios saegilisticos se dirigian exclusi-
vamente a los hombres. Las mujeres tiendepredtigio linglistico, a elegir
formas correctas o hipercorrectas, fruto —asi laanéa sido interpretado— de
su inseguridad en la sociedad; los hombres, pdragarenden a las formas-
tigmatizadas fruto también de una posicion mucho mas segural enundo.
Las investigaciones de las diferencias linglistieate mujeres y hombres
apuntan a la conclusion de que tanto mujeres camntbles parecen disefiar
dos estilos, dos discursos distintos. La lenguaresidicador privilegiado de
categorias como el sexo o el género, “an act ottitge (Smith 1985: 161). El
lenguaje, pues, conforma nuestra personalidadithdil’y social. A partir de
estos presupuestos, la teoria feminista ha elabdsadsta elaborando) instru-
mentos criticos que permitan lecturas plurale®sdé¢dxtos que sélo habian con-
tado con lecturas masculinas. A través de estestid, las mujeres tratan de
hallar el espacio de su ausencia, tratan de haltatro” discurso subsumido
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en el trazo del texto.
Podemos suscribir el planteamiento de Iris M.Za{daR93: 35), cuando
afirma:

Parto de la hipdtesis de que el discurso genésameonstructoo con-
strucciéncultural histdrica, de que la inscripcion dgnero sexualel dis-
curso genérico o sexuado) es una forma de repees@mt(o imagen creada
por el lenguaje desde un punto de vista axiol6giealizada con la ayuda
de la palabra y que esta intimamente ligada arfaacion de identidades o
identificaciones colectivas.

Gran parte de la critica feminista esté reclamdadectura dialogica de los
textos unidireccionalmente canonizados. Es ne@saomo apuntan muchos
autores, prestar oido a las palabras, al uso nigli¥ge, a su cadencia, a su tim-
bre, a la entonacion, a sus tropos e imagenestaarguica, a su descarada cor-
poreidad, a su inequivoca sexualizacion. La ingarcan sobre el discurso fe-
menino despierta en nosotros la idea de un costnadio que desafia los cadi-
gos establecidos, de un discurso de discursosapiayuda a escuchar mejor la
palabra femenina.

Dale Spender habla de la posicién asimétrica debhesry mujeres en el es-
pacio seméntico de la lengua inglesa, de su mdidsda etc., lo que le lleva a
afirmar que “English is a man’s language” (Speri@85: 11) y a Smith (1985:
1) a afirmar que “language is a man-made prodlcts. hombres han nombra-
do el mundo, y lo han hecho a su imagen y semejasrableciendo la norma y
la transgresion, instituyendo un sistema simbddjge garantice su supremacia.
El discurso femenino se constituye, en un primemernto, a base de deficien-
cias acumuladas: en autoridad, en poder, en dftadiven conviccion. Se ha
hablado dgpowerless languagéConley, O'Barr y Lind 1980: 32) para referirse
al lenguaje femenino, en oposicién al lenguaje olase, poderoso y dominan-
te.

¢Podemos hablar de lenguajes o discursos difedars@ig Podemos postular
la existencia de un discuréameninoy de un discursmasculin®@ Se ha habla-
do de estilo, de variedad, de lenguaje femeninqadker femme de écriture
féminine de estrategias discursivas, etc. Las palabré&&ith suponen un re-
planteamiento del tema en términos de lenguajedgmpdema sobre el que vol-
veremos posteriormente. En definitiva, como seBalawalter (1982: 30), “all
language is the language of the dominant orderyammden, if they speak at all,
must speak through it”.
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1.5. Hacia los discursos femeninos y masculinos

Postular la (hipotética) existencia de un lengdieigenino o masculino es
arriesgado, cuando no utépico; plantearnos inimiacaminohacia los discur-
sos femeninos y masculinos es, creemos, mucho eadista, mucho menos
esencialista y situarnos mas cerca del conflickmaeque vehiculan los perso-
najes comicos de la Restauracion, conflicto queaseantoja primordialmente
discursivo.

Parece evidente que tanto lo femenino como lo niascson construccio-
nes culturales e ideoldgicas. Lo femenino se dmoystien contrapunto sexual
del sujeto genérico masculino; “su “espacio seméntiegativo”, reprimido, o
su fantasia imaginaria de coherencia” (Laureti21296). Lo femenino es sélo
el vacio con respecto a lo masculino. Ademas, lgsmes quedan definidas en
funcion de la relacién que las vincula a los homlfteakoff 1975: 50). “When
females have no right to ‘surnames’, to family naroétheir own, the concept
of women as the property of men is subtly reinfdicelirhd también Spender
(1980: 25). La mujer, ademas, ha sido condenadscardos que la silencian y
la aprisionan (Cameron 1992: 4).

La investigacién sobre el género sexual nos irevigxplorar el mundo de lo
no dicho, de la palabra ambivalente, de la autdritid lenguaje, de las verda-
des universales, etc. En definitiva, los discumsagginales o extranjeros, los
subdiscursos excluidos. El universo discursivo f@me queda confinado al
campo de la sexualidad y del cuerpo. La mujeraeimhgineria comica de la
Restauracién inglesa, es equiparada a cientosg#es:ca la caza, a la pesca, a
los péjaros y las aves, a la enfermedad y la muedrpeego, a la lucha, a la gue-
rra, etc. Los hombres, paralelamente, gobiernalesto y sus lenguajes. En la
comedia de la Restauracion, los personajes fememjunedan asociados a sus
propios cuerpos, al amor y al sexo, mientras losgo&jes masculinos se reser-
van los mecanismos de produccion discursiva: laeshdad, la ironia, el poder
de nombrar. Lo femenino se sitia en las esferda daebjetividad y los senti-
mientos, mientras lo masculino sigue asociadoradmnalidad y a la objetivi-
dad, al discurso propiamente dicho, a los terdtode la literatura, a institucio-
nes como el matrimonio o la familia.

En Julia Kristeva, el cuerpo aparece como gocemyocana fuerza semiotica
de primer orden en la escritura, capaz por sid®lquebrantar el orden simbo-
lico restrictivo. Para ella la mujer es el espamivilegiado desde donde se pue-
de desmontar (deconstruir) el pensamiento faloicénticcidental. Ldemenino
(que no tiene por qué coincidir con las mujerespam la negacion de lo falico
y es, asi, portavoz primordial de las utopias. émehino esta asociado a lo
semiotico “modalité psychosomatique du procés de la signéa c’est-a-dire
non symbolique mais articulant (au sens le plugelau terme d’articulation)



LA SEXUALIZACION DEL DISCURSO LITERARIO 41

un continuum” (Kristeva 1974: 28). lmasculing por contra, queda asociado a
la esfera de Isimbdlicqg en palabras de Kristeva (1974: 29): Siamboliqueet
par conséquent la syntaxe et toute la catégoriighiistique, est un produit
social du rapport a l'autre, a travers les contesiobjectives constituées par les
différences biologiques, entre autres sexuellepaetles structures familiales
concretement et historiquement données”.

En su obra fundamenthh révolution du langage poétiqy@974), Kristeva
estudia el lenguaje poético de Lautréamont y ddaviaé. Ambos poetas fran-
ceses constituyen ejemplos demo semidtico es decir, de poesia femenina,
enigmatica, indiferente al lenguaje como estrucidrg poesia irreductible a su
codificacion verbal, poesia musical y pre-lingitstietc. Lo semiotico precede
al trabajo discursivo, pero sin embargo se sométela inspiracion preverbal y
materna, enigmatica y femenina, no son nada sgafantia inapelable de la
sintaxis, de lo simbdlico, de lo masculino. Volvemal esquema naturale-
zalcultura, cuerpo/deseo, etc. Un aspecto manidakeplanteamiento de Kris-
teva es que léemenincestd, una vez mas, definido en funcién dmésculino
Kristeva, al igual que Lacan y otros, asocia logemo con “lo abierto, lo ines-
table y el juego verbal y, por lo tanto, con loakeeionario, subversivo y hete-
rogéneo. En contraste, lo cerrado, lo fijo y labkcido son masculinos” (Za-
vala 1993: 42).

La identidad femenina, en consecuencia, ya seasegstritoras o en los per-
sonajes femeninos, es menos unitaria y menos rigad®e mayor indefinicion,
mayor flexibilidad que la (en ocasiones) pristimsipion masculina frente al
discurso que domina y maneja. Ello trae consecasnuouy importantes para
los personajes femeninos y masculinos: mientrass ést suelen problematizar
sus vinculos con el lenguaje, aquéllos viven méengamente el conflicto dis-
cursivo que la comedia, como arte de contornosfemeninos, escenifica. En
el interior de la comedia coexisten dos principadiscursos diferentes que, si
bien no dibujan esferas excluyentes o determinaioones linguisticas o retéri-
cas sustancialmente diferentes, si viven en uricampermanente. Los discur-
sos femeninos y masculinos son universos parcijalsntradictorios que lu-
chan por su supremacia escénica y que ponen ea jukgmanera harto bri-
llante en ocasiones— el ritual de la diferenciaiaéx

Sin embargo, nadie como la mujer es palabra dé@aasigno de signos,
instrumento de intercambio entre los hombres yesigdaje “el lenguaje por
antonomasia” (L6pez y Morant 1990: 12). Podriamipothtizar el discurso
femenino como un espacio atravesado por mil dissuagenos, un espacio que
se constituye en imposibilidad repetida y en rititdpico. El discurso femenino
es construccion (como todo discurso), pero es dodedestilado de discursos
(heterogéneos pero persistentes) que dominan toelstra cultura y edificios
tan emblematicos como la literatura, el matrimanla sexualidad. La mujer es,
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pues, un sujeto discursivo multiple, atravesadderuguajes y representaciones
culturales, por imperativos de raza y sexo, potredicciones y estigmas. No
hay un solo espacio del discurso femenino sinaigarlvago, indefinible, mul-
tiple, cambiante ante el poder y ante el lenguaje.

1.6. El discurso sexual como poder

En el primer volumen de ddistoire de la sexualité. 1. La volonté de savoir
(1976), Michel Foucault establece algunas de fesal tedricas que adoptare-
mos en el presente trabajo. Foucault consideragestras formas mas intimas,
mas esenciales, de subjetividad (desde nuestrod@gndpasta nuestra sexuali-
dad) no poseen jerarquia alguna con anterioridad aimbolizacion: dichas
formas se fijan y, a la postre, se estereotiparoa@sultado de un trabajo cultu-
ral. Foucault trata de historizar lo que él llanma“cégimen victoriano” (1992:
9) de sexualidad, la aparicién de una sexualidatfiida, muda, hipécrita”. En
su periodizacion, sefiala el siglo XVIlI como un aide transicion (1992: 9):

Todavia a comienzos del siglo XVII era moneda eots, se dice, cierta
franqueza. Las précticas no buscaban el secrat@alabras se decian sin
excesiva reticencia y las cosas sin demasiadadjsfe tenia una tolerante
familiaridad con lo ilicito. Los codigos de lo gews, de lo obsceno y de lo
indecente, si se los compara con los del siglo Xkén muy laxos. Gestos
directos, discursos sin vergilienza, transgresiorgBles, anatomias ex-
hibidas y facilmente entremezcladas, nifios desveagptos vagabundeando
sin molestia ni escandalo entre las risas de ledtasd los cuerpos se
pavoneaban.

El siglo XVII, pues, se sitta en la encrucijadddrisa de la discursivizacion
de la sexualidad. Mas adelante, con la burguestariana se consolida el mo-
vimiento iniciado en el siglo XVIII: la sexualidagk encierra, se esconde, se
disimula. Sobre el discurso (siempre subversivbyeeo, se extiende un manto
de silencio. El sexo se racionaliza, se defindjnsita, queda en manos de la
familia conyugal, la cual le asigna un papel mergmeeproductor y un dnico
espacio: el hogar (la alcoba) conyugal. Cualqutes oomportamiento, cual-
quier otro discurso, serd relegado al silenciodéaencia de las palabras blan-
quea los discursos”, dira Foucault (1992: 10).eBguaje sera, precisamente, el
encargado de blanquear, de canonizar, el discacsal sle la sexualidad.

Al vedarse el discurso del sexo, las sexualidddg&imas no hallan sitio en
el devenir social aceptado. La hipocresia burguesabstante, acondicionara
dos espacios emblematicos (el burdel y el manicpdinade la sexualidad no
canodnica podra tolerarse y donde podra produaudiss “clandestinos, cir-
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cunscritos, cifrados” (1992: 11). Es, ciertamenteg forma (una mas) de repre-
siéon de lo antisocial, un confinamiento de lo hefexo, una condena de lo di-
verso. Los personajes marginales pueden hacersgaisscenos, explotar al li-
mite la enorme capacidad de la palabra para tredisgvejar, ironizar o afir-
marse. Cada vez mas (y esa es una de las tegialegte Foucault) se advierte
en el discurso un enorme potencial de poder. Eudimes poder, el discurso
sexualizadeespoder: la palabra es la Unica capaz de enfrentala codifica-
ciones sociales, la Unica capaz de reivindicagx seprimido.

Por tanto, para analizar adecuadamente el probfienta sexualizacion dis-
cursiva, habremos de consignar si se habla de sér@m se habla de él, quién
habla, desde qué lugar habla, contemplar el “*hedisoursivo” global, la
“puesta en discurso” del sexo” (1992: 19), es ddaibusqueda de los meca-
nismos de produccién discursiva, de produccion aiepy de produccion de
saber.

El siglo XVII marca el comienzo de las sociedadegybesas, el comienzo
de una edad de la represion. A partir de ese mameambrar el sexo es tarea
mas ardua, se prohibe su libre expresién lingiéisse reduce su campo de ac-
cion. Pero a partir del siglo XVIII se ha regiswadha creciente “explosion dis-
cursiva en torno y a proposito del sexo” (1992: BEp¥endmeno es paraddjico,
pues ha venido acompafiado de una estricta depirdeidéxico social e insti-
tucionalmente autorizado, de una codificacion de neorica de la alusién y la
metéafora. Las palabras hubieron de sufrir un pmdesdignificacion, los enun-
ciados hubieron de ser sometidos al poder estdblela verbalizable y lo no
verbalizable hubieron de ser tamizados por lasutaasla propia enunciacion
como proceso hubo de disciplinarse al poder. Airpdet siglo XVIII se expe-
rimenta la necesidad de disciplinar el sexo medidigcursos publicos y utiles.
Se intenta convertir el deseo en discurso, apasioren un entramado de dis-
cursos, saberes, prejuicios, silencios (Fouca@p195).

El poder es un principio de organizacién que fablicrealidad y es “simu-
lacro, porque se metamorfosea y se inventa sogr®si (Baudrillard 1994:
86). Hay relaciones (y conflictos) de poder no s#itre clases sociales, sino
entre instituciones, entre jovenes y viejos, ergeas, entre hombres y mujeres,
entre personajes masculinos y femeninos, etc. “Poelations are always rela-
tions ofstrugglé, como afirma Fairclough (1989: 34). Implica siemmn gru-
po dominante y otro dominado, sometido. Implicagiee una tension entre dos
polos, un espacio sobre el que ejercerse, un leqaiiinestable, una posicion
relativa y variable.

El lenguaje es norma cambiante que provoca siempegecto, que vehicula
siempre unas determinadas relaciones de poder. @arad-airclough (1989:
2), “the exercise of power, in modern society nisréasingly achieved through
ideology, and more particularly through the ide@tagyworkings of language”.
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El discurso guarda una filiacién estrecha con depy el deseo: éstos se articu-
lan y adquieren sentido en el interior de aquétidseo y el proceso de la signi-
ficacién son procesos inscritos en el cuerpo masguél psicoanalisis, recor-
demos, ha postulado la carencia y la ausencialbetdémo elementos definido-
res de las mujeres. Los hombres son sujetos desedad mujeres son signos,
ausencia, objetos del deseo masculino, excluidda deneracion del discurso
(como de la generacion del deseo) mediante m(dtiptecedimientos histori-
cos, entre los que destacan el taba y el silencio.

El género y el sexo son dimensiones fundamentadasdrelaciones socia-
les, unas de las formas mas contundentes de expresalicitar las relaciones
de poder. Los discursos femenino 0 masculino rénsemnto esencias o inven-
tarios de recursos linguisticos sino posicionestaides, cambiantes y conflic-
tivas que ocupan los seres humanos en relaciéGesabdy al poder, a la produc-
cion y control del significado.

1.7. Discurso sexualizado y personajes draméaticos

La literatura muestra, de manera ejemplar y rizadk, la diferencia sexual.
La literatura dramatica, en concreto, como maraf@aéh mas oral de la crea-
cion literaria, es uno de las mejores fuentes dienah para nuestro estudio.
Los personajes dramaticos muestran de manera getapbea de que, al po-
nerse a hablar, ya les precedia una voz sin nodgsae tiempos inmemoriales.
Mallarmé se preguntaba quién hablaba y concluiaegaela propia palabra
quien nos hablaba y sospechaba por tanto que l'demg@uaje mismo quien
hablaba” (Rodriguez Magda 1994: 50). Los individgos esclavos de su dis-
curso, son utilizados por el lenguaje tanto conmsdb utilizan a éste (Lakoff
1975: 17). El discurso parece ser, pues, un espgaeicos justifica como suje-
tos, que nos habla y nos sitla en unas determimald@ones de poder y deseo,
que nos da estatuto —simultaneamente— de sujetbetps, de autores y perso-
najes, etc. Pero este discurso que nos precede getermina no es neutral sino
“una perversa traduccion de la experiencia de lajgnmnes” (Violi 1991: 7). El
propio sistema linglistico, el discurso, encarndelsigualdad sexual.

Conceptos como autor, obra o personaje son eque\®gwexactos: Foucault
hablaba en cambio de un “campo complejo de dissti{§&abilondo 1990: 45),
de una multiplicidad de voces y registros que viaefthndo identidades poli-
mérficas, espacios variables de poder y zonas ddisgerrsos diversos entran
en conflicto.

La literatura dramética es —creo— un campo priialdg para el estudio de
los espacios discursivos que llamarerf@seninoy masculing sin embargo, no
se ha hecho practicamente nada en este este tdtidaatro es un laborato-
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rio espléndido para mostrar el género y la diféeeaexual y subrayar sus con-
tradicciones. La cuestion, asimismo, de la reptes@n de las mujeres plantea
preguntas fundamentales. “Is it possible to put wonand not just “Woman”,
on the stage? Is the entire apparatus of theat®at®-conceived and dominated
that women cannot be “seen” through it?” (Austir2973). ¢Podemos escu-
char su lenguaje, o sélo su silencio? ¢O ambosmAakautores (L6pez y Mo-
rant 1990: 49-54; Showalter 1982: 34) apuntan@dsible discurso.

La mujer siempre apunta a “lo Otro”, a la posilgitidde otro discurso repri-
mido en el interior del discurso masculino domieahieer textos femeninos (o
textos femeninos y masculinos) equivale a recugarpalabra no dicha, silen-
ciada o invisible. Las mujeres han habitado unuejghecho y sancionado por
otros que ha condenado a las mujeres a la alienauidtiple. En definitiva, la
mujer es lo no representado, lo omitido, lo apesugerido, lo que queda siem-
pre al margen en las opciones estéticas o idealggic

La diferencia sexual puede ser entendida en tésrdeatextualidad (Gubar
1982: 75): el género (y el sexo) condiciona y definestros discursos, nuestra
actitud ante los textos, ya sea como lectoresreaitespectadores o personajes.
La mujer no es pagina en blanco, sino una pagiciiaen que se pueden leer
discursos y cédigos dominantes. La literatura dtea&@s un buen ejemplo de
ello: por una parte, la reificacion de la mujernteertida en palimpsesto o cata-
logo de metaforas y de antitesis comicas) y pa@ elitradicional predominio
escénico masculino. No obstante, en el discurseriégro siempre podemos
hallar rasgos que nos invitan a la revision, aulaversion, a la disidencia. El
discurso femenino es siempre provocativo, desafjarttinormativo, marginal.
Lo marginal, recordemos, puede ser enormementeigtiod y estimulante.

En el teatro inglés del siglo XVII los personajeméninos desempefian un
papel esencial, pues ellos originan los conflich@méaticos, los prolongan con
su propia cosificacién y metaforizacion (sirvierdk objetos de la trama) y los
resuelven con su ingenio y su discurso, en mucbasianes infinitamente su-
perior al masculino. En el teatro destaca una dsmerpor encima de todas las
demas: la mirada. En la escena (ya sea en la efisarzade cada representa-
cion o en la pagina silente del texto dramaticoiveogen multiples miradas. La
mujer posee un estatuto ambiguo: mira y es mirltlea al publico y a los
otros personajes, y es mirada por todos. La mgjer la vez objeto y sujeto y,
en cierta manera, se resiste al papel subordinaeléeegmpone su sociedad, que
como sefalaba V. Woolf (1929: 146), “until veryelst women in literature
were the creation of men”.

Para leer con plenitud tanto los discursos femenguono los masculinos a
los que la comedia de la Restauracion nos invisaseoa preciso leer con suspi-
cacia, con sospecha: los textos (cualesquieraepm® son espacios de conflic-
tos discursivos, donde coexisten cadigos distiptesntidos contradictorios.
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Todo discurso esta abierto a significaciones, rdasgs y relecturas sucesivas,
lo que a su vez genera espacios discursivos distinposiciones relacionales
distintas. Nuestra lectura habra de fundir conceptierogéneos como lengua-
je, poder, ideologia, deseo, etc. No importaréotajte los dramaturgos sean
varones o no, sino ver como habla el lenguaje dekdserior de un discurso
multicodificado, como se habilitan dos lugarestrets en una estrategia global
de poder y deseo. Hay un primer espacio (que cai@mmente llamamos
masculing y que no tiene por qué coincidir con el sexo misg) que, en sin-
tesis, apuntaria a la cultura, a la ley, a lo petal, a lo definido, a lo inmutable,
al control del discurso, a la capacidad de metzedorietc.; y hay otro espacio
(que, también convencionalmente, llamarfeeeningy que es antagdnico con
el anterior, en posicion de complementariedad o€l caracterizado por va-
lores alternativos como el azar, la indefinicidn skduccion, la reificacion, lo
metaforizado, la intuicién, la ansiedad, lo inelabla conversacion. Son, so-
bre todo, puntos en una estrategia de poder, coogines intertextuales, ex-
crecencias de multiples codigos.

Entre las respuestas fundamentales que el disfamsmino puede orquestar
frente a un poder que lo somete esta la “simula¢@drepresentacion, la teatra-
lizacion del sexo, la mascara, la seduccion, uobfgracion de gestos, muecas
y papeles” (Rodriguez Magda 1994: 76) que lo lilskresus determinaciones
bioldgicas o estratégicas. En el mundo de la Restan ese espacio ganado
para los personajes femeninos significaba la néagdsile comportarse con un
cinismo similar o superior al de los personajesamasos. El cinismo o la do-
ble moral era el Unico rasgo que podia hacer @iuaflas mujeres en la socie-
dad (escénica) de la época. En el conflicto sexaahoroso que escenifican las
comedias de la Restauracion, sus personajes feosemém de asegurarse cono-
cer las reglas del juego, las reglas del cinismdronia y la obscenidad codifi-
cada que aseguran el triunfo social, el poder disau Ello provoca un discur-
so (elfemenind fundamentalmente esquizofrénico. “Our words amalights
can ne’er agree”, resumia Aphra Behn (cit. en GorE#82: 64). El discurso
femenino no puede transformar los codigos, tan ‘s@osgredirlos, crear pro-
blemas, provocar, pervertir, convertir la represeidn en un trampa” (Lauretis
1992: 60). Ni mas ni menos. Toda una invitaciénraergirnos en una comedia
tan sugerente y tan discursivamente conflictivaa@demcomedia inglesa de fi-
nales del siglo XVII.



2. LOS DISCURSOS DE LA RESTAURACION

2.1. Introduccion al lenguaje de la Restauracion

2.1.1. La prosa inglesa del siglo XVII. Filosofial ¢enguaje durante la Res-
tauracion

La caracteristica que quiza nos sorprende mas pie$a del siglo XVIl es
su extraordinaria variedad: los escritores de tx@pnanifiestan, por encima de
sus concomitancias estilisticas o filosoficas, nouebrantable individualismo.
El siglo XVII comienza manteniendo las normas y pastulados del periodo
isabelino: la prosa de la primera parte del sigldi>es, por encima de todo,
fresca, original, individual. El siglo XVII apare@®mo una época deansi-
cion: se afirma que las actitudes de los ingleses 660 &fan practicamente me-
dievales, mientras que en 1700 eran practicamendemas. En efecto, durante
el siglo XVII se echan los cimientos de la cientiaderna, se entroniza la ex-
periencia como fundamento del conocimiento, selatexh peso de la religion
en politica y filosofia: en definitiva, se desmaam mundo antiguo y caduco y
un espiritu nuevo viene a cuestionar las autorgladmonicas (Aristételes o
Galeno). Se abren nuevas ventanas a la imagingeiboonocimiento humanos
(Galileo, Kepler, Harvey, etc.). EI mundo cientificomienza a moverse del
lado de la experiencia, de la experimentacion;ldareeno de la especulaciéon
filosofica o metafisica, el racionalismo de Desesrel materialismo de Hob-
bes, etc. La ciencia influyd notablemente en lafigaracion de la prosa del
siglo XVII. En cuanto a la sensibilidad religiogh siglo XVII (paraddjicamen-
te) redobla la intensidad religiosa: hay debatg,dwntroversia en las materias
religiosas, en los contenidos de la fe. El protaistao (y en especial, manifes-
taciones extremas como el puritanismo) rechazaransental y lo retorico en
la prosa, con la misma vehemencia con que rechazirhbolos externos en los
rituales religiosos. Los valores puritanos, potdaensalzaban el estilo llano,
utilitario, directo, personalThe Pilgrim’s Progressde John Bunyan, es quiza
Su joya mas preciada, su cifra literaria y tambgfriza, su canto de cisne. La
tradicion catdlica (como podemos apreciar en algpuaemas de John Donne)
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afiadi6 la practica de la meditacion, el analisitafdeco de los objetos fisicos,
el acento de la emocion.

El estilo de los prosistas del siglo XVII desta@a pu originalidad y, a la
vez, por su fidelidad al legado anterior: verbodjddta de autoridades y la doc-
trina clasica de la imitacion. Era una prosa atilt, escasamente estética, que
consistia primordialmente en tratados politicobgimsos o cientificos, panfle-
tos de diversa indole, sermones, devocionariogr#fias y autobiografias, etc.
Su vigor no es artistico sino practico. 1660 regmes para la prosa inglesa, una
linea divisoria, una frontera meridiana. Si la pr@mterior a esta fecha —
denominada barroca o atica— se caracteriza ponhbel@de totalidad, por la
busqueda de la expresion total, la prosa postari®60 (o que se suele deno-
minar Augustan periogddestaca por su especializacion, por la excludho
futil, por su caracter practico, por su estilo daAutores como Pepys, Evelyn,
Dryden o Halifax muestran un rechazo uniforme atemnio, al misticismo, a lo
oscuro, a los raptos de emocion. 1660 represemitzg gor encima de otra cosa,
el triunfo definitivo del espiritu cientifico, reggentado en la fundacion de la
Royal Societyen 1662, cuyos propdsitos eran, segun Thomas g@a8: 61-
62), uno de sus miembros:

...to make faithful Records, of all the works of Natuor Art, which
can come within this reach: that so the present, Agd posterity may be
able to put a mark on the Errors, which have bé&emgthened by long pre-
scription: to restore Truths that have been negtecto push on those,
which are already known, to more various uses:tanmdake the way more
passable, to what remains unreal’d. This is the pam® of their Design.
And to accomplish this, they have indeavour'd, épagate the knowledge
of Nature, from the colours of Rhetorick, the deviof Farcy, or the de-
lightful deceit of the Fables.

Las obras literarias se tornan menos suntuosascuindadosamente organi-
zadas. Lo emotivo en la lengua queda rigidamemgarado de lo descriptivo.
Este comedimiento, esta reserva, es la sefial vazpuide la transicién hacia
una nueva prosa. Entre 1660 y 1700, las modalidd€lggosa dominantes son
los ensayos, los diarios, las biografias, la histda critica literaria: en definiti-
va, el estudio del hombre y la sociedad que laonla.

Observamos en la prosa del siglo XVII una clarduericia de la cultura
francesa contemporanea. Ello no es de extrafiansirtos en cuenta que entre
1649 y 1660, entre la ejecucion de Charles | yelauracién de la monarquia
con Charles Il, un notable niUmero de aristocraiatetectuales (los que, poste-
riormente a 1660, tomarian las riendas de la auliteraria inglesa) hubieron
de exiliarse en Paris. La influencia francesa afattomedimiento, al orden, al
decoro y las reglas clasicas, etc.
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L.C.Knights afirma que la prosa dramatica de lat&eacion, en especial de
la comedia, es “poor and inexpressive” (1937: 18l1lp comparamos con la
prosa no dramatica del mismo periodo. Goldsmithd&figue la Restauracion
era “‘an age of wit and immorality’ which ‘producedme writers that at once
served to improve our language and corrupt ourtsiegknights 1937: 16).

J.R.Sutherland (1957) asigna el papel protagomeistal nacimiento de este
nuevo lenguaje a la aristocracia, que establetensuelegante, su retérica y sus
modos expresivos, hasta el punto que la prosadedtauracion es, en palabras
de Sutherland (1957: 67), “a slightly formalizediation of the conversation of
gentlemen”.Dicha conversacion es imperturbable, es en apaietesalifiada
(aunque pueda ser cinica y devastadora), siempgargk y desinhibida. Harris
sefala que, tras la Restauracion de la monarqga;dnversaciones privadas
adquieren un tono provocativo, polémico, desmafiedmuante, incluso fran-
camente insultante. Las conversaciones adquieréonangrueso que justifica
la cristalizacion de una poesia (obscena, dirgetajocativa) como la de Ro-
chester. Un publico asi, prosigue Harris (1965; 8Rigia a su vez un drama de
extremos, desde la irrealidad de los dramas hexdiasta el hiperrealismo de la
comedia. Hay, por tanto, una estrecha conexiére esttdiscurso social y dra-
matico: la conversacion se constituye en un at@kde profundas implicacio-
nes en todos los érdenes de la vida. La comedi&j@nplos paradigmaticos
como Wycherley) se constituye en un crisol de disusidiversos, contradicto-
rios. Wycherley amalgama Iéxicos tan dispares clomale Shakespeare, Jon-
son, Fletcher, Moliére, Calderéon odammedia dell’arteen obras comdhe
Country Wifeo The Plain Dealerasimismo, ensaya innumerables registros pro-
sisticos: el sermon moralista, las paradojas, epasbliloquiostepartee jergas
especializadas como el léxico legal o el marinerambigledad sexual, etc.
(véase Harris 1965: 27).

Haremos aqui una breve mencioén a la filosofiaet@uaje durante el perio-
do de la Restauracion. La Restauracion, como sahersaun periodo de transi-
cion en todos los 6rdenes: politico, religiosarétio y linguistico. La aporta-
cion de los miembros de Royal Society el propio modelo lingiistico de esta
sociedad contribuyeron significativamente a modifita retérica renacentista.
Se extiende la creencia que las palabras signiioaas y no ideas. Con la Res-
tauracion se culmina un larguisimo periodo de cotiomes teoldgicas y trans-
cendentales de la lengua: en el siglo XVIII, laglifstica aparece como un cam-
po de estudio cada vez mas independiente de zgiao} de la metafisica.

Muchos de los miembros deRoyal Societyledican sus trabajos a la refor-
ma de la lengua inglesa. Su objetivo final paretdasresurreccion de la lengua
pristina, pura, original, que se hablaba antesadmhfusion de lenguas en la
torre de Babel. Se consideraba que todos los hampieasan igual,
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poseen la misma “Internal Notion or Apprehensiornthifigs” (Wilkins 1668:
20). Si ello es asi, si todos poseen los mismosegias o las mismas imagenes
en el cerebro, la incomunicacion o la incomprensiérios mensajes debe si-
tuarse en el transito, en la traslacion del discanental al verbal: las propias
palabras, por tanto, son culpables. Diversos asitgnges, hicieron propuestas
para racionalizar y uniformar todo lo decible: sarearon propuestas de len-
guajes universales (un lexicon de simbolos queegedi traducir todas las len-
guas existentes), de sistemas filosoficos univess@ue fuesen capaces de dar
cuenta de todas las lenguas a través de un inier@mpleto de categorias
filosoficas o conceptuales) o de sistemas de aexc(a semejanza de los jero-
glificos egipcios o los ideogramas chinos). Obrasi@An Essay Towards a
Real Character, And a Philosophical Langugdé68), de John Wilkins, cons-
tituyen un intento de catalogar todo lo deciblecaracteres ideogréficos, como
forma de instaurar un nexo diadfano e indestructibkee el significado y el sig-
nificante, como forma de eliminar consecuenciasestak para el lenguaje co-
mo la ambigtiedad o la polisemia, la figuracién icaro metaférica. La lengua
reflejaria de manera pristina y Univoca todo ladoeen el mundo. Proyectos
como el de Wilkins niegan explicitamente los coites persuasivos del len-
guaje, o el recurso a la autoridad de los autdésicos: la lengua consistiria en
proposiciones objetivas y objetivables, cuya velatiestaria fuera del control
de los hablantes y constituia un reflejo exacttadwaturaleza. Parece haber un
deseo utopico de recuperar la lengua celestiahatigen la cual el conocimien-
to vuela intuitivamente de alma a alma, prescirdbede los mecanismos de
emisidn y recepcioén, codificacion y decodificacion.

La principal diferencia entre la filosofia del lerje en la Restauracion y a
principios del siglo XVIII reside en el intento deparar la lengua de otras areas
del conocimiento. Durante todo el siglo XVII la ¢gra todavias conocimien-
to, mientras que la nueva ciencia del siglo XVbhienza a concebir el cono-
cimiento como algo ajeno al discurso. El propiocamto de lengua se reduce:
pasamos (a través de John Locke) de la imagen watdie la lengua como
speculum naturaa la idea de lengua como espejo de la mente. Ewelll de
An Essay Concerning Human Understandih§90), John Locke revisa los pos-
tulados basicos del proyecto de Wilkins y aceptaa@maturales fendmenos
como la polisemia y la ambigledad en los lenguajesanos. Tras el proyecto
de Wilkins quiza se esconda una confianza en amef moral del hombre; la
obra de Locke es un intento por definir los limidesla razén humana, los es-
trechos limites del conocimiento humano. Las idakocke avanzan una idea
que sera clave en el desarrollo de la linglistieatifica: la lengua no tiene un
origen natural o divino, sino que posee un car&ueial, arbitrario y contrac-
tual. La lengua es un instrumento pragmatico deci@h interpersonal, que nos
ofrece no las certezas de un mundo perfecto disgi@md
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Dios sino las incertezas del alma individual.

No existe, por tanto, una unica filosofia del lemjgudurante la Restauracion,
sino diversas tendencias (representadas en las deraVilkins y Locke men-
cionadas) que apuntan a su cardcter transitoricoriicimiento, durante la Res-
tauracion, se resquebraja: del humanismo globalizad va pasando, poco a
poco, al atomismo de las diversas ciencias. Enretmcel estudio de la lengua
(la propia concepcion de la lengua) pasa de uneepaivn externa, logocéntri-
ca y teolbgica a otra secular, interna, mas pgigstim. Como en muchas otras
ciencias, el foco de atencion se desplaza de Dims seres humanos.

Sobre los postulados linglisticos del siglo XVlagta (aunque cada vez
con menor intensidad a medida que se acerca ¢ldahasiglo) la idea de co-
rreccion, de decoro. Existe un discurso ideal a daben aspirar todos los
hablantes o autores: en la medida en que se afegjemenos de dicho discur-
so, cada persona reflejara su propia valia moealehgua se convierte en me-
dida del alma individual, de la inteligencia, deftacter, de su catadura moral.
El discurso ideal al que todos han de aproximassk palabra que instituye
Dios; apartarse de ella equivale a mentir, a openaila palabra de Dios, a des-
truir el orden linglistico natural.

Obras comdrhe Government of the Tong(#672) son manuales que tratan
de ensefar prudencia en el discurso, que tratansigiar la correcta utilizacion
de las palabras. En ocasiones se prescriben redagienes para evitar la cor-
rupcion del lenguaje, los llamados abusos del lajgguyue William Perkins
cataloga asi: “Swearing, Blaspheming, Cursed spgalRailing, Backbiting,
Slandering, Chiding, Quarrelling, Contending, JegtiMocking, Flattering,
Lying, Dissembling, Vaine, and Idle Talking” (Pemki 1593, cit. en Thompson
1984: 25).

Mentir es quiz& el abuso linglistico mas denostBéohecho, en las come-
dias de la Resturacion, mentir se convierte encategoria moral, con implica-
ciones estilisticas y psicoldgicas profundas pasa gersonajes. La mentira
amenaza con destuir todo el edificio social y pussterecibida como una ofen-
sa a Dios, a los semejantes, a uno mismo. Freetgaadenuncia de la mentira,
otros autores la justifican directa o indirectaraerttentan su fuerte connota-
cion moral y la ponen al servicio de la prudencita eleganciaThe Art of
Complaisance; or, the Means to Oblige in ConveosaflLondres 1673) es una
retorica de la conversacién cuyo lema anuifia nescit dissimulare, nescit
vivere (Quien no sabe disimular, no sabe vivir) y recow& no mentir sino
evitar decir las verdades que puedan resultar dedagles. Baltasar Gracian
(1986: 432), famoso preceptista espafiol, e@giculo Manual y Arte de Pru-
dencia(1647), observa en la Méxima namero 181:

Sin mentir, no decir todas las verdadBi® hay cosa que requiera mas
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tiento que la verdad, que es un sangrarse del @ardanto es menester
para saberla decir como para saberla callar. Riérden sola una mentira
todo el crédito de la entereza. Es tenido el erdmfor falto y el en-
gafador por falso, que es peor. No todas las vesdsal pueden decir: unas
porque me importan a mi, otras porque al otro.

La metafora, en manos de los dramaturgos de lafesion, sera una enti-
dad escurridiza, en muchas ocasiones un indice kipdcresia o la corrupcion
moral de los personajes que la usan. Lo metaf&écbara sinénimo de lo re-
buscado, de lo falso, de lo aparente, de lo obsdatycherley, por ejemplo,
concederd la maestria en la metafora a personagesogmo Horner, la utiliza-
ran para sus estratagemas sexuales o para saita@da una sociedad.

Una idea, por tanto, ha de quedar clara: los duagnad de la Restauracion
(al igual, esencialmente, que el resto de escsitdet siglo XVII) concebian el
lenguaje como un sistema relativamente establalddnas y consideraban que
existia un ideal linguistico a que aspirar. De afd hay un paso al concepto
de decoro linglistico: los personajes dramaticosEtrerege, Wycherley o
Congreve utilizan un lenguaje apropiado a su estattamatica, a su significa-
cion textual. Los personajes mas deficientes redme)a su vez, mas deficien-
cias en sus discursos, se alejaran mas del ideatdntra, los personajes mas
ricos dramaticamente tenderan a ese lenguaje tomee puebla el subcons-
ciente linguistico del siglo. Este decoro lingigistino obstante, ird difuminan-
dose a medida que se extinga el siglo.

2.2. El discurso comico
2.2.1. Algunas nociones sobre lo comico

Resulta extraordinariamente complejo definir lo m@mpues cubre campos
tan dispares como la comedia, el humor, lo grotdaqmarodia, etc. Lo comico,
fundamentalmente, se identifica con la comediagaers un concepto bastante
mas amplio. Parece bastante extendida la nocidueda comedia tiene por
objeto hacernos reir, aunque éste también es mintgmpoliédrico, riquisimo.
Habitualmente nos reimos de los defectos fisicde las desgracias del proji-
mo, de sus carencias y de sus deformidades. “Cdmeelgun Northrop Frye
(1948), “is designed not to condemn evil, but tdicule a lack of self-
knowledge”. En el periodo de la Restauracion irgl&gilliam Congreve, en su
dedicatoria inicial d&'he Double Deale(1694) a Charles Montagu, afirma: “It
Is the Busines of a Comick Poet to paint the Vaed Follies of Humane Kind”
(Congreve, ed. Henderson 1982: 99). Para una fexdiion de
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autores que van desde Aristoteles hasta Bergsargniedia posee un efecto
saludable en los espectadores, provoca una calarsiss emociones.

D.J.Palmer (1913) resume todas las teorias coreita@®s grandes categori-
as: por un lado, aquellas teorias que consideranlayeomico ridiculiza los
errores o deficiencias humanos; por otro lado, lkagi¢eorias que asocian lo
comico a lo festivo, a la diversion. Las primerpsrdan a la funciodidactica
(o correctiva, o agresiva) de la comedia y las3egs a su potenciaharquicq
a suespiritu subversiviaa su condicién despectaculo carnavalesco

Platén y Aristételes inician las teorias que asodiacomico a lo ridiculo.
Platon apunta al elemento de agresion contenidel éamor malicioso. Para
Aristételes, la comedia es “mimesis de hombresimfes, pero no en todo el
vicio, sino lo risible, que es parte de lo feo; plerisible es un defecto y una
fealdad sin dolor ni dafio, asi, sin ir mas lejasnscara comica es algo feo y
retorcido sin dolor” (en Gonzalez Pérez, ed. 1984: En el Renacimiento, la
comedia refuerza su caracter realista e instructivdo comedia retrata los
hechos cotidianos de los caracteres comunes, esic@poa la tragedia, que se
refiere a la aristocracia o la realeza. Por otréepta comedia va consolidando
poco a poco un caracter instructivo, un propésiéatico, un efecto saludable.
Para Shakespeare, la risa y el regocijo poseenepiages curativas, y Philip
Sidney nos ofrece quiza la definicion mas afortand@omedy is an imitation
of the common errors of our life, which he reprekén the most ridiculous and
scornefull sort that may be” (en Palmer, ed. 1923:

La comedia, para William Congreve, tiene por obgteitar e instruir, sati-
rizar aquellos defectos o debilidades del ser hormaediante el ridiculo. Los
personajes poseen una vida plena por si mismogestiss, sus movimientos vy,
sobre todo, su lenguaje, corroboran sus virtudassyvicios. En definitiva, vie-
nen marcados por un decoro lingiistico muy progidadépoca. Una concep-
cion similar es la que mantiene su coetaneo JombNgh (en su Prélogo a
The Provok’d Wif¢1697), en Lawrence, ed. 1976: 381):

‘tis the intent and business of the stage

To copy out the follies of the age,

To hold to every man a faithful glass,

And show him of what species he’s an ass,

En el caso de Wycherley, también, su preferendiaupcestilo sentencioso,
repleto de maximas y refranes, revela una deteduairt@oria de la comedia:
revela que la comedia es, en manos de Wycherleynstrumento didactico,
una forma de extraer la significacion general deepisodio sin interrumpir el
desarrollo dramético. Asimismo, Wycherley compdat@reocupacion de toda
su época por extraer de la vida las verdades fugdi@hes, los pilares de la ex-
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periencia. Sus comedias, como las de Congreve erdgfd, son una forma de
desentrafar los principios basicos del comportaimienmano.

Después de 1690 se produce un cambio notableaaitad del publico, en
su sensibilidad teatral. La creciente importan@dadburguesia mercantil, con
sus ideas puritanas, posibilitd la aparicion deememy Collier, abanderado de
un puritanismo prescriptivo. En 1698 publico el fto tituladoA Short View
of the Immorality and Profaneness of the Englisig&ten el que se deplora la
inmoralidad del teatro de la Restauracion. Pardi€Cdh escritura dramatica
tenia una funcién primordialmente didactica y mgtgior ello, critica el carac-
ter vicioso de la escena contemporanea y aporteagoses fundamentales: el
lenguaje femenino en las obras de Wycherley, Cargi@ryden o Vanbrugh es
obsceno y ataca la modestia propia del sexo ferogluis personajes femeninos
son sobre todo mujeres de mala condicién; grare phatlos didlogos de estos
autores son ambiguos y poseen dobles sentidoprdémyos y epilogos son es-
candalosos; y, finalmente, la religion es trataglaida manera frivola y obsce-
na. Collier (en Spingarn, ed. 1968: lll, 267) dice:

...to make Delight the main business of Comedy israieasonable and
dangerous Principle. It opens the way to all Limargness, and Confounds
the distinction between Mirth and Madness. For ivdbsion is the Chief
End, it must be had at any Price.

Las criticas de Collier, fundadas o no, acertadas,csuponen un mazazo
definitivo a lacomedy of mannersina comedia predominantemente social y
urbana, que nos desvela la hipocresia y las pegumiarias de unos persona-
jes que (aunque caricaturizados) son perfectanmeatsmocibles en la sociedad
contemporanea. La comedia de Etherege, de Wycherldg Congreve nos
muestra, fundamentalmente, el profundo desajuste krs deseos y la realidad
de las personas: “The comedy of manners balancesnoual against our moral
nature” (Nelson 1990: 36). La comedia de costumingigsa de finales del si-
glo XVII es una comedia singularisima y de graalidad que se interesa por el
sexo y por el dinero, por el matrimonio y por ellaetio, pero también —y sobre
todo— por el lenguaje y el discurso.

La comedia seria, simultaneamenteaglaovacion del ciclo vitay el engafio
o la subversiénLa primera vertiente hundiria sus raices en libgsnancestrales
del drama griego y en los rituales dionisiacosliods, en que la vida (con sus
ciclos periédicos) derrota a la muerte, la juverdulh vejez, el espiritu de la
primavera al del invierno, etc.

Por contra, otros autores (como Kaiser, Bajtin,.Bakber o Donaldson),
destacan el potencial subversivo del espiritu codtmundo al revés del car-
naval (véase Capitulo 3, Apartado 2.1). La comadaba en una liberacion de
las ataduras morales, en una renovacion de loslsoguen un movimiento
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hacia la purificacion individual y hacia la renoiacsocial, hacia un sentimien-
to de liberacidon. La comedia, cada vez mas, esidenasla como una manifes-
tacion del espiritu festivo o del carnaval, queosigm una inversion temporal
del orden social y encierra potencialidades revoharias y transgresoras,
aproximandose incluso al mundo de los suefios.

La comedia de la Restauracion se nutre de mansraxelusiva del amor,
del sexo y, en especial, del matrimonio. Existeoglvencimiento de que la co-
media celebra (en el fondo) el matrimonio: es mosille que sea asi, aunque
los motivos externos los constituyen los confliatuetrimoniales, desde las re-
presentaciones teatrales medievales hasta el tzatasano (o cuasi-cortesano)
de la Restauracion. Destaquemos la extraordinamiritancia de la&uckold-
comedya finales del siglo XVII y su enorme bateria re@dirigida a degradar
y ridiculizar el matrimonio. La creciente importéconcedida al matrimonio
en la comedia y, especialmente, a las relacionge Bombres y mujeres, ha
llevado a Nevo a sugerir la creciente “feminizataincomic pleasure” (1980:
153), la creciente transmision de valores femenfpasea en forma de image-
nes o de estrategias discursivas) al mundo detedia.

La comedia —como forma, retérica o argumento—, anot que escritura
dramatica, estd inmersa en una multiplicidad deuds®s sociales, es decir, esta
en una relacién dialéctica (en su lenguaje, erpstsonajes, en sus formulacio-
nes irbnicas u obscenas) con respecto a los discqeee la contienen y la posi-
bilitan. El siglo XVII registra cambios fundamergalen la construccion social
del género, en la posicidon de la mujer (ya seaeidh privada como en la vida
profesional) en la sociedad inglesa, en la preaeteila sexualidad en la vida
publica, etc. Por todo ello, las comedias de costamde finales del siglo XVII
son un termoémetro extraordinariamente fiable (égediscutible filtro estético
gue suponen) para pulsar los conflictos sexualestignen lugar en el terreno
del discurso.

La comedia de la Restauracién es, sin duda algumeehiculo privilegiado
de una creciente ansiedad ante las cambiantesoretacsexuales, ante la cam-
biante definicibn de conceptos corfeminidado masculinidady la relacién
entre ellos. El deseo sexual es, pues, el elenfientamental a través del cual
las comedias inglesas de finales del siglo XVIlanen las contradicciones de
los seres humanos; la discursivizacion del sexasglismo, la principal estra-
tegia retdrica comica.

2.2.2. Algunas tradiciones comicas
La cuestion del origen del drama comico de la Reatadn ha mantenido

ocupados a numerosos criticos: se ha hablado abdeite, de su procedencia
francesa, de la influencia espaiiola, de la inflizede lacommedia dell’arte
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etc. Podemos incluso rastrear la influencia direletaautores como Moliére o
Calderon en comedias concretas de Wycherley. Hogliarparece aceptarse
que, pese a las sustanciales innovaciones aponpaddaedos estas tradiciones
draméticas, el drama de la Restauracion se nuitafoentalmente de la propia
tradicion dramatica inglesa: Shakespeare, JonssayrBont y Fletcher, etc.

Pero hay dos influencias cardinales en la comeglia &estauracion que de-
searia singularizar, que no afectan tanto a susrengtos cuanto a sus modos
expresivos: me refiero a eomedia dell’artey a la comedia de los humores
propiciada por Ben Jonson.

Durante el siglo XVI Italia disfrutd de uno de Ipsriodos mas extraordina-
rios para el teatro. Durante €inquecentoen la escena italiana habian farsas
populares, moralidades, teatro académico sigui¢mgl@anones clasicos, etc.
La commedia dell'arteera una de las modalidades teatrales, una modalida
ca entre las restantes, cuyo periodo de esplerdaxtendié desde mediados del
siglo XVI hasta el siglo XVII, cuando el teatro nifigerario” dio muestras evi-
dentes de cansancio. tcammedia dell’arte allimprovvis@ra, como su nom-
bre indica, teatro improvisado (véase W. Smith 1954 aunque existia una
especie de guion general que proporcionaba une derdetalles técnicos, de
puesta en escena, pero no los diadlogos concradefinitivos. Cada actor, por
su parte, poseia un libro donde iba —de alguna r@armeeando y dando cuerpo
a su propio personaje con composiciones propigerms Los actores de la
commedia dell’'artesolian especializarse en sus personajes, persqrejene-
cientes a un repertorio tradicional, aunque susbmesnpudiesen variar de com-
pafiia a compafia. La mayoria de personajes, extepteentrales, llevaban
mascaras. Recordemos que en el teatro griego a@ldaienascara ayudaba al
actor a transformarse en simbolo de un sentimidita. mascara melancélica
significaba tragedia, una sonriente comedia, etts Mrde, este simbolismo lo
heredaron determinados personajes: cierto tipoofigiciertos ropajes o cierta
forma de andar despertaba en seguida la ideaajelawaro y rico, o dehiles
gloriosus o del joven pobre, etc. Leommedia dell’'artdleva al extremo este
simbolismo, hasta el punto de convertir al actoméscara, etipo. Pese a lle-
var mascara, ello no impedia que el publico losmeciera por su vestimenta
(Pulcinella[Polichinela] oArlecchino[Arlequin], por ejemplo) y por su funcion
en la obra (W. Smith 1964: 6-7). En ocasiones, atnrgcomo es el caso de
Francesco Andreini) represento tantos afios su [feaeitan Spavento) que el
publico acab6 por recordar al personaje y olvidiactor: se trataba de una es-
pecie de pseudénimo. En definitiva, los actoresoswierten, simultdneamente,
en autores y en mascaras.

Nos interesa aqui lkommedia dell’arteprimordialmente, porque su filoso-
fia de los personajes va a ejercer una influermigsiva en la propia
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concepcion del personaje en las comedias escritanteé la Restauracion: en
ocasiones se nos antoja que personajes como Pfacbvidorimant son sélo
mascaras, estériles repeticiones de un arquetimimBolismo de sus nombres,
ademas, refuerza nuestra impresion. Una compafii@ahoicluia habitualmen-
te los siguientes personajes-actores: un viejoepadguardian (Pantalone), la
heroina (una joven ingenua y candorosa, hija déaRere) y su criada, un galan
(el héroe), un doctor (Gratiano), un capitan espifdarron, y otros personajes
secundarios (criados, comerciantes, etc.) y doaszamniso bufones.

El capitan bravucénSpaventam Rodomontadeera habitualmente espafiol y
estaba copiado de la vida real, en que cientosldados mercenarios viajaban
por toda Italia durante el siglo XVI. Era un soldddnfarron, urmiles glorio-
sus siempre alardeando de sus falsas conquistaszdrosso bufones poseen
funcionalidades diversas y hombres divergedfoling Arlecchino[Arlequin],
Pulcinella [Polichinela], Brighella, ScaramucciaMezzotting Scaping Covie-
llo, etc.) pero poseen absoluta libertad para pradidc tipo de recursos co-
micos, de trucos o de gestos destinados a invelatgiblico en la representa-
cion. Tenian un papel de comparsas y obsequiabairbli€o con cancioncillas
de diverso tipo, con piruetas o acrobacias, o @stog obscenos. Eran induda-
blemente un gancho para las audiencias populasesorhmedia dell’arteres-
cata el repertorio clasico del teatro de vodeviistes faciles, caidas, golpes,
inocentadas, malentendidos, etc. Entre los prifespaersonajes femeninos ca-
be destacar a lprima donna la seconda donnala servetta(Franceschinao
Colombing y la vieja.

El dramaturgo inglés Ben Jonson (1572-1637) pasedamayor formacion
clasica y académica. Aungue escribid tragediasscanadas, Jonson destacé en
el campo de la comedia. En su primera comeevary Man in His Humour
(1598), inaugura la llamada “comedia de los huniofes su prélogo (Adams,
ed. 1979: 381-82), declara su intencidon de preséteds and language, such
as men do use, / And persons suclCamedywould chose / When she would
show an image of the times, / And sport with hurfa@ies, not with crimes”,
rechazando asi la comedia de Shakespeare. Jonssinuge sus comedias en
torno a un rasgo risible o un defecto de caractas ytiliza como forma de ri-
diculizar los defectos y debilidades humanos (Mil&80: 35). Mientras Sha-
kespeare concibe el personaje dramatico como uidadrcompleja, mezcla de
conflictos y contradicciones, Ben Jonson segufadancia medieval de que el
caracter estaba formado por cuatro humores (saemudolérico, flematico y
melancélico). Los personajes, los tipos humanagjrseste postulado, surgen
de una combinacién de estos elementos en dispnd@srciones. Jonson explo-
ta asi los excesos de uno u otro humor en cadarnagescon finalidades humo-
risticas. Su comedia tiende a convertirse en
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sétira y los personajes tienden a degenergipesque pasean sus Vicios u ob-
sesiones. Los presupuestos dramaticos son radit@rdistintos a los de Sha-
kespeare: éste tiende al andlisis psicoldgico pdufude sus personajes. Enck
(1957: 45-46) sugiere que la frecuencia y la amghlite significados con que se
utilizaba loshumoursen el drama isabelino es similar a los diversasiag de
neurosisque se pueden detectar en nuestra sociedad cartarap.

En el prélogo &very Man Out of His Humoyd599), Jonson formula con
precision la forma cdmica que habia iniciado eontma anterior (Schelling, ed.
1967: 62):

[...] in every human body,

The choler, melancholy, phlegm, and blood,
By reason that they flow continually

In some one part, and are not continent,
Receive the name of humours. Now thus far
It may, by metaphor, apply itself

Unto the general disposition:

As when some one peculiar quality

Doth so possess a man, that it doth draw
All his affects, his spirits, and his powers,

In their confluctions, all to run one way,
This may be truly said to be a humour.

Otras comedias comdolpone(1605),The Alchemis(1609) oBartholomew
Fair (1614) representan las cimas comicas de Jonsoia paricaturizacion de
sus personajes, por el ingenio y brillantez dedi@ogos, por su perfeccion
formal. En estas obras Jonson recrea los aspeé®simestros del mundo re-
nacentista, en especial el deseo de poder y rigueeadeseo sexual. Si repa-
samos apresuradamente deamatis personaale Volpone (Volpone, Mosca,
Voltore, Corbaccio, Corvino, Sir Politic Would-b&ndrogyno, etc.) descubri-
remos un gesto comun con autores como Wycherlgyebeasisimos persona-
jes virtuosos (Miles 1990: 109). Hitne AlchemistJonson muestra su recelo del
lenguaje figurado (la metafora en concreto) y toadesmitificarlo. Para ello
Jonson utiliza la alquimia como metafora de ladsai@ y el deseo humanos
(McCanles 1992: 42). La alquimia es una imagen guggue nos sugiere, Si-
multaneamente, un proceso de refinamiento espisitlzaidea de fraude, avari-
cia, oportunismo, etc.

En Epicoene; or The Silent Wom#h609), Jonson explora un peligroso te-
rritorio intersexual: el mundo depicene una criatura que posee caracteristicas
del sexo masculino y del sexo femenino pero qusenientifica con ninguno
de ellos. Al satirizar los extremos de la indefibicsexual (los afeminados y las
mujeres varoniles), el dramaturgo Ben Jonson seti@den la
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reflexibon —omnipresente en la comedia de la Restéum— sobre la identidad
sexual.

Con la Restauracion se consolida lo que Jonsonigi&:i el uso de la prosa
como lenguaje cémico. Parece una consecuenciaabéyidel patron aristotéli-
co, que identificaba la comedia con los personaggss y humildes. El lenguaje
de la comedia, para adecuarse a su tematica yess@pjes, no ha de embelle-
cer sus personas o sus discursos, sino reprodelonehte las trivialidades y las
pequerfieces e, incluso, las miserias de la viddiand, asi como sus pasiones y
SuS Vicios.

Jonson consigue asimismo consolidar el transitta @@media hacia el rea-
lismo. La comedia, quiza desde sus mismos origdreesiatado de acercarse
mas y mas hacia la realidad que satiriza o ridiaullonson desconfia del len-
guaje excesivamente “literario” (como desconfiadiicios como la metafora)
por su alejamiento de los temas y formas popul&igesomedia siempre ha in-
tentado urdir un lenguaje idiomatico, propio, caba: la comedia siempre ha
sido una investigacion del lenguaje, en especiaudemanifestaciones mas co-
loquiales. El lenguaje cotidiano, el pulso normalld prosa cotidiana posee
unas potencialidades expresivas enormes. El didlegcsta, pintoresco, satis-
face al mismo tiempo la busqueda de un lenguajecooespecifico y la conve-
niencia de la prosa para constituirse en vehicelléediguaje cémico.

En la comedia de la Restauracién, comedia de pdaforientacion social, el
lenguaje de los héroes o0 heroinas se propone cmmrsb a emular (recorde-
mos eldecoro que informa la teoria linglistica contemporaneaigntras el
lenguaje de lo$opses objeto de burla, sinbnimo de inadecuacion mduoad-
son, sin embargo, tal como hara mas tarde Swittevsu ironia no Unicamente
sobre los personajes excéntricos o deficientesqdwarmia Etherege), sino sobre
el propio discurso.

2.3. El discurso femenino emergente: las actrices & Restauracion

Cuando las actrices accedieron a los escenariasjdiencia a los teatros en
Inglaterra adquirid, si cabe, una connotacion messgresora: actuar y ser vis-
tos entre el publico (en ocasiones, dos caras mhislaa moneda) liberaba mie-
dos, deseos, tabues, fantasias sexuales. A fiellegylo XVII, la mujer(como
cuerpo, como discurso) se inscribia comigrurso paradojicaen el tejido tea-
tral inglés: los prejuicios contemporaneos (saraios por los discursos mas
influyentes como la teologia, la filosofia o el etdro) la consideraban un ser
inferior, cuyo papel se reducia basicamente al hag@ntras que discursos
mas oblicuos como la comedia habilitaban espaciodggiados para las muje-
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res: espacios de lucha, de contradiccion, de afiGndemenina. Todos recor-
damos personajes femeninos deliciosos como MarBerghwife, lujuriosos
como Lady Fidget o Lady Touchwood, enamoradasgsas como Hippolita o
Millamant, mascaras andantes como Lady CockwooillviaSetc. Como indica
Eric A. Nicholson (1992: 312), “en piezas que exgrofas tensiones y las con-
tradicciones de drdenes sociales en rapida tranafoén, se ve a las mujeres
alternadamente obedecer, desmistificar, desafimlarbo caer victima de afir-
maciones y practicas de sus mundos de dominacisoulitza”.

Los papeles que la comedia de la Restauraciénaasigas mujeres combi-
nan la tradicion (la joven virgen, la mujer cadtayviuda abstinente) con la
transgresion (la adultera, la prostituta, la alesadu Hay una clara prioridad de
la sexualidad y del cuerpo femenino en dichas case&exualidad y cuerpo
femenino (ahora sentido con mas fuerza, como ugradureal, desde el acceso
de las actrices a los escenarios) son precisar@Entios fuerzas que mas amen-
zaban y cuestionaban la dominacioén patriarcal aecul

El mundo es un escenario, que es, a su vez, ueaiegte burdel: son dos
metéforas arquetipicas que resumen bien los semtios y las asociaciones que
despertaba la escena durante el siglo XVIl y gnesierta medida, ain prolon-
ga alguno de sus ecos hasta nuestros dias. Kl teglis del siglo XVII refor-
zaba voluntariamente las potencialidades sexua@esisl actrices, del juego de
personajes, de sus personajes ambiguos y del fendtzafuese considerado un
teatro con vocacion realista 0 como un refugioadanmoralidad o la amorali-
dad de la época, el teatro de la Restauracion —ocomea otra tradicion drama-
tica en Inglaterra— concedid un papel destacadiaitas mujeres: a las mujeres
de carne y hueso o a las mujeres que mantienetisoarsb y articulan unos
textos supuestamente femeninos.

El teatro siempre ha mantenido una clara asociamarla sexualidad trans-
gresora: hasta 1660, fecha en que las primerdsescprofesionales fueron ad-
mitidas sobre un escenario inglés, los papelesrfmme eran encarnados por
actores jovenes, que poseian una voz y unas aastcses fisicas equiparables
a las de las mujeres. Es ocioso afiadir que se tabeeha ambigtiedad sexual
en la escena y, en ocasiones, una homosexualidad m&nos patente. El dis-
fraz y la vestimenta son dos cédigos sexualeslidatios de enormes conse-
cuencias sociales, filoséficas y existenciales mherdos periodos isabelino y
jacobino. El teatro sirve de plataforma privilegaplara discutir acerca de la
naturaleza de las mujeres, del amor, de lo femeuiicha controversia parece
ser consustancial a la propia esencia del teatréemening pues, y gracias al
poder ilusionista del teatro, se convierte en unagen (descompuesta en una
miriada de cristales de diversos brillos) consauwdcial y culturalmente. La
produccion teatral proporcionaba, en palabras déeld-erris (1990: 19), “a
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visual and verbal performance of man’s imagined @nlLas mujeres, asi-
mismo, constituyen signos producidos y codificagdos hombres: las actrices
se ven reducidas, en la mayoria de casos, a sigmd®lados por dramaturgos
y por actores varones. “In contrast,” aflade Féi@90: 26), “men in comedy
display openly their sign of gender —the phallued they present this agran-
dised sign as a companion, a plaything, an insmiiro€é power, pleasure and
delight, an appendage which binds men to nfeéase Capitulo 1, Apartado 3).

Durante el florecimiento de la cultura griega adsila profesion de actor
(las actrices no estaban autorizadas a actuaryaurapor ello dejaban de exis-
tir fabulosos personajes femeninos en el dramaygrigesde Lisistrata a Anti-
gona o a Electra) estaba asociada a los festixgliggosos y poseia una buena
reputacion: eran honrados por sus representacjohasta poseian ciertas con-
notaciones magicas. Los romanos desvincularonelasesentaciones teatrales
de los ritos religiosos y la reputacion de los salisminuy6 rdpidamente: el
teatro se convirtio6 en Roma en un apéndice delrpeideutivo, y tan solo ser-
via para mantener a las masas entretenidas y aejieddisidencias politicas.

La commedia dell’arteque florecié en lItalia a mediados del siglo XVI,
gue proponia un espectaculo improvisado y nomaaedié un papel impor-
tante y versétil a las mujeres. Las actrices dmiamediarealizaban multiples
cometidos: cantar, bailar, tocar la guitarra, &#cyi recitar poemas, etc. Su tra-
bajo se complementaba a la perfeccion con el dadwses: no en vano, en su
esencia, l@aommediaera un trabajo en equipo, colectivo, andnimo. oasca-
ras principales de la comedia italiana, no obstam masculinagrlecching
Pantalone Brighella, etc. Los personajes femeninos se limitaban gpdpsles
arquetipicos: la jovemamoratay la criada (frecuentemente llama@alumbi-
nay que ofrecia la réplica amorosawecching.

La iglesia catdlica, que siempre habia estado etracae los espectaculos
teatrales, modifica un tanto su estrategia: en 158&0 V firma un edicto
prohibiendo la aparicién de las mujeres en losrestes. De una condena glo-
bal al teatro se pasa ahora, con este y otroedichilares, a un rechazo de la
presencia femenina en los escenarios.

Una caracteristica comun a los dramaturgos de siaRe&cion (mayorita-
riamente hombres y, por tanto, sujetos a una etgdmmtradiccion discursiva)
era la necesidad diefinir a las mujeres, sus sentimientos, sus reacciones, s
moral. La mujer es inventariada, clasificada, cafatla, sobre todo en sus limi-
taciones (1990: 63).

La Restauracion inglesa propicié dos fendbmenoslgdasa la aparicién de
las actrices profesionales y el incremento del marde autoras dramaticas. La
Restauracion supuso para la mujer, cuanto menebrauel silencio publico
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con que San Pablo sentencié a las mujeres. El @aarsigmificativo en el nime-
ro de autoras draméticas fue posible, entre otrsas; por el apoyo de un publi-
Co en que cada vez era mas mayoritaria la presdacmujeres y que, obvia-
mente, se iba hastiando de los clichés tematicdgsdgrimeros treinta afios de
la Restauracion y que giraban sobre todo en torramldterio femenino. Las
nuevas autoras (Aphra Behn, Catherine Trotter, rivéda Manley, Mary Pix o
Susannah Centlivre, entre otras), aunque no digmovuelco radical a la temé-
tica o el estilo de las comedias de finales deébsiy1l o principios del XVIII —
pues temas como el del matrimonio siguieron siepdpulares—, afadieron
complejidad a su tratamiento, un punto de vista dedgncantado, menos ritua-
lizado. Las autoras dramaticas no lamentan sistesndente —como si hacen
los autores masculinos— la pérdida de libertadaeqywe supone el matrimonio;
antes bien, prefieren reflexionar sobre aspecto®csus suefios de libertad, de
independencia o autonomia, su deseo por mejorgigzacion, etc. Las autoras
draméticas se centran mas en construir un arguncentoncente, en lugar de
buscar excusas para mostrar las piernas o los senles actrices o atraparlas
en el chiste equivocamente sexual. También —y ettacde los autores drama-
ticos— enfatizan las relaciones entre los perser@meninos, alejandose por
tanto de la camaraderia masculina como la Unicadate relacion interperso-
nal plena.

Las comedias de la Restauracion borraron salvajemardiferencia entre
actor/actriz y personaje masculino/femenino: ellipabconfundia consciente-
mente ambas dimensiones y, lo que es mas, su ¢combespectaculo teatral
pasaba por dicha confusion (Maus 1979: 598). Ladmiteatral habia cambia-
do, los argumentos de las comedias no eran, elitudulte ocasiones, mas que
un mercadeo con sus cuerpos y con sus discursasdémostracion palpable
de esta asercion puede observarse, en las conpafitegiores a 1660, en la
multiplicacién de los incidentes en que actricelsidna de disfrazarse de hom-
bres: los llamadolkreeches partdJn tercio, aproximadamente, de las comedias
escritas entre 1660 y 1700, contenian dichos intéde El cuerpo de la mujer
se podia explotar abiertamente (sus piernas yesuss sprincipalmente) y todas
las lineas de la obra ganaban en connotacionesilesexiLo que veinte afios
antes constituia una amenaza al orden social gibifidad de que las mujeres,
como hacian en Francia o en Espafia, subiesenealagsry se disfrazasen de
hombre) era ahora un elemento mas del ritual teatwaque pudo ser revolu-
cion acabd en mero culto a la personalidad, sirallgue podemos constatar en
tiempos mas recientes en casos tan flagrantes bdangin Monroe o Sharon
Stone. El objeto de culto puede impresionar o dasteon luz propia pero, en
dltima instancia, siempre sera objeto, siempre wegigno. El teatro se conver-
tia asi en una salida profesional bastante fraacalps mujeres (véase Clark
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1919): inevitablemente, el teatse feminizpal menos en la imaginacién popu-
lar. Estafeminizaciéndel teatro trajo consigo su estigmatizacion sotal ac-
trices fueron equiparadas a prostitutas y el teati® prostitucion. Teatro y fe-
minidad quedaban, asi, unidas por una misma mageamis 1990: 150).

2.4. El discurso amoroso codificado: los manualegdonducta

2.4.1. “Words ...as delightful as beads to a savagel'fascinacion por la con-
versacion

Cuando, en 1937, Virginia Woolf (1937) escribiargoWilliam Congreve,
se hallaba atrapada entre la admiracion por leepedn formal de su lenguaje
y la necesidad —muy extendida, por otra partegdof criticos de la comedia
de la Restauracion hasta bien entrado el siglo ¥&+ustificar la inmoralidad
de personajes y lenguaje. Asi, admitia que, auablenguaje suele ser excesi-
vamente franco y abierto, los personajes gananetiorvivacidad, economia
expresiva, inmediatez. Y afirmaba (1937: 81):

They are reduced to phrase making oftener thanowtl avish, and fine
phrases often sound cynical; but then the situatase often so improbable
that only fine phrases will cover them, and wosgls,must remember, were
still to Congreve’s generation as delightful asdse a savage.

La habitual sutileza de Virginia Woolf nos sitia @m de los centros neu-
ralgicos del edificio retdrico de la comedia ddlsstauracion: el descubrimien-
to de las palabras, el gozo y el poder de las palikl publico de finales del
siglo XVII respondia ante la palabra en un escenensimo ante un encanta-
miento, como ante una férmula ritual: la palabrguséfica en si misma y a si
misma, se goza y se perpetla a si misma, se hablascucha, se repite sin fin.
Hay una creencia en el poder de las palabras, quase frecuentemente se
atribuian connotaciones magicas. La palabra sagle@sl&scrituras, permaneci-
an como principio inmutable de verdad.

La Restauracion (publico, actores, autores) coasena profunda fascina-
cion por la conversacion, puesta de manifiestoran garte de la literatura de la
época: la literatura dramatica comica, ademas otxplicha fascinacion como
tema, argumento y retérica. Hemos de notar qud sigle XVII, “conversa-
tion” (en la habitual expresion “conversation of town”) tenia un significado
mucho mas amplio que el que tiene en la actualitf2ahversation” superaba
con mucho el significado de didlogo o expresion paaa albergar el concepto,
mucho mas amplio, de forma de vida y de
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connotaciones obscenas.

Los dialogos agiles y brillanteseparteg que mantienen los personajes ri-
cos draméticamente son quiza el instrumento maserpsd de sustanciar su
dominio escénico, su superioridad (Love 1974: E&fa estructura discursiva
mantiene la tensién entre uno y otro interlocut@ntre varios interlocutores,
repitiendo las ideas y especialmente las palapeas, asi dar mayor énfasis al
conjunto. Hay intercambios bimembres @me Would If She Couyldriana y
Gatty por un lado, y Courtall y Freeman por otrajimembres, que constituyen
una muestra de la compleja musicalidad y caraittaico del lenguaje comico
propiciado por la Restauracion. A.M.Imbert resursieeh dialogo caracteristico
entre los personajes comicos de la Restauracigraptique, épigrammatique,
émaillé de formules et de maximes bien tournéesstilconstruit sur la compa-
raison, la métaphore, le jeu de mots et I'antithB&eux méme, toute cette co-
médie est un jeu sur la valeur des mots” (en Dultainard e Imbert 1979: 48-
49).

2.4.2. Manuales de cortesia, de conducta y de csavi®n

La conversacion elegante es un fenbmeno primordraienurbano; los ma-
nuales de cortesia y conversacién también. JamaghiVen 1694, dedica su
obra Country Conversations. “the Advantages of the Town”, y afiade, “the
Chief of which is its Conversation” (1694: 7). Lanwersacion, por tanto, y en
especial la conversacion galante o amorosa, etoatgeregulacion y prescrip-
cion: se trataba de difundir un modelo educadooteportamiento y de diccion.
En otra parte (Santaemilia 1996) he estudiado etalld los manuales de con-
versacion y conducta, tan populares en Inglateriassiglos XVIy XVII, y su
influencia a la hora de regular utrextualidadfemenina emergente, aunque cau-
tiva. Voy a limitarme aqui a apuntar unas notas breyes.

Los libros de cortesia 0 manuales de conductauiastrsobre diversas prac-
ticas: vestimenta, conversacion, maneras educadas,etc. Tenian una volun-
tad de estilo, que pasé a influir en la tradiciomiza representada por Ethere-
ge, Wycherley y Congreve, y que Mason resume etierse, succint, and epi-
grammatic style” (1935: 88). Objetivo, en definj\que perseguian todos los
prosistas ingleses de finales del siglo XVII.

Los libros de cortesia se hallan a mitad de camirice la filosofia, la teolo-
gia y la instruccién escolar. Su actitud ante ebraynlo sexual es plenamente
convencional: se prodigan las admoniciones a lsn@és sobre la moralidad de
su vida amorosa, se recomienda la castidad pamudgses, se transmiten unas
ensefanzas misoginas heredadas de la Edad MebRenacimiento. El siglo
XVII fue prédigo en esfuerzos por normativizar, por
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codificar, por sancionar, un modelo de conversagi@lante o amorosa: tanto
las comedias como los manuales galantes propugmarespecie darte de
conversaren sociedad, asi como las condiciones en quedtistds personajes
(femeninos y masculinogjits o fopg habian de producir sus discursos.

Toda comedia social o sexual -y la de la Restabmazs ambas cosas— parte
de una rigida codificacion de gestos, movimiendositudes y lenguaje. Y esta
codificaciébn toma como modelo el comportamientgafee y el verbo ingenio-
so de logruewits (véase Wilkinson 1964: 81). Ldepssolo son la imagen de-
formada de aquéllos, la cristalizacion de un mamgakonversacién fallido,
esperpéntico (Wilkinson 1964: 81-82).

Los manuales de conducta eran, mayoritariamenteifeess para regular el
comportamiento amoroso Y linguistico de las mujdbéshos manuales equipa-
raban la feminidad con una especie de virtud pasi@sexuada. La comedia y
otras formas de subliteratura nos ofreceran unénvisuy distinta. Los manu-
ales de conducta, segun Vivien Jones (1990: 5Apuld be read in the light of
other, more overtly political, discourses, and titatpotentially diruptive, and
often barely disguised, sub-text is the controffefnale) sexuality”. A la mujer
se le prescribia un comportamiento ejemplar, cuidasu hogar, alejarse del
estudio y el conocimiento (Wildeblood y Brinson §59189).

Los manuales de conducta proyectan, mayoritarianema imagen fami-
liarmente negativa de la mujer (vé&enjugium Conjurgiuni673: 27):

Oh Heavenly Powers! Why did
you bring to light

That thing called Woman,
Natures overfight?

A wayward, a Froward, a con
stant evil,

A seeming saint, sole Factor to
the Deuvil;

That She-born Tyrant full of
Mysery.

A guilded wethercock of Vanity:
That being Dam’d, she first be
gan to fall,

From bad to worse, from worse
to worst of all.

So is she wretched, nay she’s far
more vile,
Than the deceitful, weeping Cro
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cadile.

Y cuando la imagen no es abiertamente negativeecsgmienda una mujer
privada de su feminidad, perdida en el anonimatare familia tradicional,
cual un objeto de decoracidén. Veamos sino estanmewedacion de un padre (el
marqués de Halifax) a su propia hija (Savile 1B5):

I will conclude with my warmest wishes for all thatgood to you. That
you may live so as to be a Ornament to your Faraitgl a Pattern to your
Sex, That you may be blessed with a Husband thagtvalue, and with
Children that may inherit your Vertue; Thay you nfélyine in the World
by a true Light, and silence Envy by deserving ¢oelsteemed; That Wit
and Virtue may both conspire to make you a greatré.

The Art of Making Loveroclama la universalidad del amor, su fuerzalsu
cance, asi como la necesidad de regularlo y disaif a la razén. Su anénimo
autor parte del convencimiento de que mujeres ybnesn“have rules apart:
Modesty in a Woman is required, Boldness in a Mag76: 104).

En cuanto a la verbalizacién del amor, en cuantdisalurso amoroso pro-
piamente dicho, el anénimo autor Tee Art of Making Lovél676: 161) sos-
tiene una concepcion paraddjica: “The disorder bbweer in a Declaration of
Love, is a great Eloguence; and when a Lover espeehimself well, it is a
sign of little love”. Paradoja que habremos de @tigar y que, quizd, sea una
de las ideas profundas que esconda la comediaRkestauracién, una comedia
repleta de amantes (o libertinos) que llenan l@resale palabras en torno al
amor, de un discurso amoroso carente de amor: Wdrds| love, offer too
much violence to the modesty of a Lady: a Lovertfing terms more sweet to
avow his Love” (1676: 169). Este parece ser urogmtmas o menos perfecto
de las comedias de la Restauracion.

Los manuales de conducta o libros de buenas masenasna especie de li-
teratura menor que ha contribuido (especialmentsigdas como el XVII o el
XVIII), de manera modesta pero sostenida, a laigordcion de gestos y mo-
vimiento, de modales y de lenguaje, de presentaci@presentacion. Se trata
de un goteo lento, pero efectivo”.A partir del sig{VI”, sefiala Julia Varela
(1993: 74), “de forma clara el cuerpo, sus accigngscreciones, se convierten
en el blanco privilegiado de un complejo sistemaits y ceremonias destina-
do a legitimar determinados usos y costumbres cggeptan variaciones segun
los paises, los grupos sociales y los sexos”.

La conversacion amorosa o galante de la Restautasévo en contadas
ocasiones, nunca es intima, nunca hace vibrar tanggrsentimientos, auténti-
cos dolores. Siempre se sitla en el lenguaje cahmtte social. El amor es —
afirmaba Robert von Musil- el més charlatan destogimientos y
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consiste en gran parte en la charla misma y cdradifirmacion parece retratar
cualquier comedia arquetipica de la Restauracidisti@a Pefia-Marin (1993:

123) es mucho mas éacida: “Es probablemente suedible estupidez lo que
hace tan obsceno el discurso amoroso”. En efelctis@irso amoroso tiende a
ser estupido, obsceno, intranscendente, pero edauts ejes de toda la litera-
tura de conducta de finales del siglo XVII. Tani@weomo la otra constituyen —
en opinion de Nancy Armstrong y Leonard Tennenh@l887: 1-24)— un epi-

sodio crucial en la historia del deseo. Ambos gineeproducen las formas
aceptadas del deseo y el intercambio discursivéosleestereotipos sexuales
(primordialmente femeninos) de cada época. Eléatebio de modelos feme-
ninos, como ya apuntara Claude Lévi-Strauss (v€apétulo 1, Apartados 2 y

5), determina la organizacion econdémica y politieda sociedad. La expresion
del deseo constituye una forma basica de ideoldgiato los libros de conducta
como las comedias de Etherege, Wycherley o Congoarestituyen de hecho
una regulacién del deseo masculino.






3. LOS TERRITORIOS DE LO OBSCENO

3.1. Obscenidad vy literatura
3.1.1. Obscenidad y pornografia

Obscenidad y pornografia son dos conceptos quedcarrido, juntos, gran
parte de la historia de la censura occidental. ‘Viha@ornography to one man
is the laughter of genius to another”, dird D.H.temce (1928, reimpr. en Moo-
re, ed. 1959: 64). Los intentos por definir amb@sntnos s6lo han dado como
resultado unas listas incompletas de sinbnimosuSos y sus efectos han sido
mal definidos, confundidos y frecuentemente inteiftiados. Categorias como
obsceno, erotico o pornografico son Unicamentauetis convencionales, c6-
modas, que impone la moral publica cuando pre@ganderse de la individua-
lidad exacerbada de sus miembros.

Se trata, en realidad, de conceptos muy distifRomografia deriva de las
raices griegaporné (“mujer publica, prostituta”) grapheiso graphos(“escri-
bir”, “escrito”). Por tanto, pornografia es el efituescrito sobre la prostitucién
0 sobre las prostitutas. De un modo mas generaljlsz para denotar escritos
0 imagenes que ofenden la modestia o la decensjapdta Claudio Guillén
(21993), un subgénero de la literatura fantasticas yextraordinariamente fre-
cuente del siglo XIX.

La pornografia es “un discurso que intenta colrhéiueco de lo real —lo in-
asible, lo irrepresentable del deseo” (Cardin yédiea Losantos, ed. 1978: 18).
“Pornografia” parece designar no tanto la sexudliizanto su representacion,
el discurso que sobre ella se mantiene, la miradasq dirige sobre ella misma.
La pornografia suele aparecer en el momento emlqulacer o el deseo se con-
vierten en mercancia, en definitiva, “the attengpinsult sex, to do dirt on it”
(Lawrence 1959: 69). La pornografia es, pues, pmde obscenidad sexual en
gue se acentua la deshumanizacion de las acciopexgsos humanos. Geof-
frey Gorer juzga toda la literatura pornograficanoo“literatura alucinatoria”
(Rolph 1965: 72): es decir, el lector experimeatarhismas sensaciones fisicas
y emotivas que se describen en las paginas qu&reeste sentido, hay un pa-
ralelismo evidente con la literatura del miedoate$ de horror, no-
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vela de crimenes, cuento fantastico, etc.

Obscenidad es un concepto mucho méas amplio y tieaetimologia mucho
mas discutible: parece derivar del término latiscenug“lo que queda fuera
de la escena”) y, por extension, todo aquello caresgrede y ofende el concep-
to de pudor social y, por tanto, no ha de ser mdstipublicamente. Si fuese
mostrado, se marchitaria inmediatamente su pofetraiasgresor,obsceno
También puede provenir de la voz latmtacaenum(“porqueria, suciedad, ba-
sura”). La obscenidad es indefinible, algo reshatad'La obscenidad es con-
traste, disonancia, inversidon y descontextualizéc{del Valle 1993: 141). Se
trata de algo consustancial a la naturaleza humanalemento permanente de
nuestra vida colectiva y una necesidad basica lde&d Aumana. Es un rasgo
humano universal, pues no se conoce sociedad afguenao posea una normas,
mas o0 menos rigidas, de decencia y obscenidadjrdegoy de pecado. Pero es
indefinible y yace dentro de nuestra mas profunidigesividad.

En 1868 el juez Cockburn, asistido por los jueckl®urn y Lush, sento
las bases del criterio de obscenidad que hoy efydidalta quiza de otro me-
jor) se sigue utilizando en el mundo anglosajérhDicriterio se aplica “whet-
her the tendency of the matter charged as obscentty deprave and corrupt
those whose minds are open to such immoral infeeand into whose hands a
publication of this sort may fall’'R v Hicklin(1868), LR 3 QB 360 at 371; cit.
en P.R.Macmillan 1983: 6). El tecnicismo “to degrand corrupt” ha venido,
pues, desde 1868 a ser utilizado como el Unicerwitegal para juzgar y pro-
nunciarse sobre casos de obscenidad o de ofermalat de los escritores o
artistas anglosajones.

No podemos, en todo caso, negar la indudable bootén del espiritu obs-
ceno a la creacion de obras literarias o artisjo@sse han convertido en clasi-
cas, comenzando por la Biblia. La obscenidad escdn@ente, de dos tipos (la
sexual y la excremental), aunque también se aplieaviolencia y a la muerte
humanas. El escritor o0 el gesto obsceno no haegiengirse necesariamente a
lo sexual aunque la comedia de la Restauracidnpeereto, si parece hacerlo.
La esencia de la obscenidad consiste en @t#ico aquellos procesos fisicos
y aguellos estados emocionales que pertenecemahidode lo privado: con
ello se consigue degradar las actividades humanas ravel infrahumano o
meramente mecénico, material (véase Bergson 19&kde esta perspectiva,
toda actividad corporal o espiritual puede sertobjie un tratamiento obsceno,
primordialmente los 6rganos sexuales y el conjdetda actividad sexual, pero
también el dolor, la agonia, la violencia, la gaeyras miserias y flaquezas de
la humanidad. ““Man is garbage” —this is, in exteeform, the message con-
veyed by all obscene literature” (de Clor 1969:)231

Los dramaturgos —quiza en mayor medida que otexdores— son artistas
de la palabra, y guardan una mayor conexion cogalédad. Ellos nos mues-



LOS TERRITORIOS DE LO OBSCENO 71

tran la capa de engafio e hipocresia que nos reautbdos y debajo de la cual
no ocultamos mas que nuestras miserias cotidi@wstamos también nuestras
pasiones, moderadas o extremas, virtuosas o delasaval arte draméatico (par-
ticularmente la comedia) rasga la mascara de muestindo interior y hace
aflorar nuestras represiones, nuestra animalidadndia. Una comprension
adecuada de nosotros mismos no puede prescinduastro lado mas oscuro,
de nuestro verbo impronunciable, de nuestros pecads abyectos. “Obscen-
ity”, afiade de Clor, “can be seen, in part, asféortedo escape from the ten-
sions and burdens of civilization. Obscenity canskben as the endeavor to
throw off, for a time, the restraints and refinetseof our higher humanity and
return to things primal and elemental. Should merdénied such an opportu-
nity to escape? Should we be compelled to be alwaglized and humane?”
(1969: 257). Esta pregunta resuena sin cesar etedtr®s de la Restauracion.
La comedia sera un intento —como lo ha sido tradaimente— de responder a
esta paradoja del ser humano.

3.1.2.La obscenidad en la literatura

En lo obsceno se nos ha revelado como una calificdprimariamente mo-
ral” (Castilla del Pino 1993: 12) y sélo secundaéate estética. La obscenidad
no se halla en las palabras sino en la mente @ das lee, en las asociaciones
mentales que provoca o que son fruto de la invant¢ié obsceno no se halla
habitualmente en el contenido de los textos sinia emnera de presentar dicho
contenido: la obscenidad es una emocion, un semttmi una forma de hablar,
que necesita siempre de un lector o interlocuter lguwreconozca y la identifi-
gue. Una de las respuestas mas habituales esJaexigresion de la sorpresa
ante situaciones o fantasias que nombran lo pdhibiatacan el concepto de
decencia colectiva. Lo obsceno parece remitir &adigo universal que hace
posible el chiste escatoldgico, la conciencia destra cuerpo y la metéfora ero-
tica. Lo obsceno brota porque entre los individsmsragua una “especial soli-
daridad”, como la llama Claudio Guillén (1993: 4¥n la medida”, prosigue
Claudio Guillén, “en que esta literatura —eréticasoatoldgica, pero relativa al
cuerpo, en lo esencial- deja de ser agresiva gdrasiva, ante las normas de la
sociedad, procurando suprimir principalmente erio, la represion, o la dis-
tincion entre el terreno privado y el publico, sed posible la identificacion del
lector, oyente o espectador, con las imagenesidasin(1993: 45-46).

La obscenidad literaria (ya sea erdtica o escat@pguarda una relacion
primordial con el cuerpo. Las escrituras sobreuerpo (objeto fundamental de
lo obsceno) pueden manifestarse en el elogio gderlona amada o en su satira
cruel, en su degradacién mas esperpéntica. Latliter universal abunda en
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elogios a la persona amada, desde la exaltaciésedéimiento amoroso hasta
la espiritualizacion y alegorizacion del amor. ltarhtura arabe medieval pare-
ce ser la manifestacion mas temprana del acto kego@ camino hacia una
unién espiritual con el ser amado. Los poetas mzales de los siglos Xl y
XIII consolidaron la llama amorosa iniciada potitaratura arabe. El amor de
los trobadores era potencialmente adultero, peritalilo por una exigencia de
pureza, continencia y disciplina. El célebre podémdaoman de la Rog&225-
1230), de Guillaume de Lorris, ofrece la metafongiemflor y conduce a la
conquista carnal transfigurada por la imagen dedaa finalmente alcanzada.
En losfabliaux (que surgen durante la misma época) se incluysajgmesca-
brosos y burlas sexuales, pero su finalidad nxesae la sexualidad de los lec-
tores, sino cantar los elementos imaginativosalestde esa misma sexualidad.
Se trata de hacer reir, de inventar, de entretdeesprprender con una historia
bien contada; la transgresion obscena se limita guéiado de vocablos tabu de
procedencia sexual.

La literatura medieval parece codificar la desééipale la mujer: primero se
describe el cuerpo de la amada, comenzando posteby siguiendo por la ves-
timenta y acabando con los rasgos morales de sictear EI Renacimiento
mantiene los cédigos poético-retéricos medievatesoeno a la mujer y, asi,
prodiga metéforas hiperbdlicas (las piedras prasiosl coral, el oro...) que,
mas tarde, la literatura barroca ampliara. La dificadion erética y obscena es
ciertamente elemental, y consiste en asignar apatie del cuerpo una funcion
fisica, un acto sexudla Celesting1499) es un ejemplo de la sexualizacion del
cuerpo, un producto de la alegria verbal que p@licuerpo humano, al igual
que ElI Decamerén(1353) de Boccaccio. Es muy frecuente también unae
misma parte del cuerpo sea representada no pamiceametafora sino por una
cadena de metaforas, por una cadena verbal quéemamin Unico interés ero6-
tico, un intento de concentrar la sexualidad yedetd. Con este método, tan
habitual en el siglo XVI, obras conk@ lozana andaluz#1526), de Francisco
Delicado, consiguen perpetuar la sorpresa, la édadcy la transgresion que la
obscenidad vehicula. El origen de la experient@adria serd, pues, el placer.
Sin ambages, sin gestos intermedios, sin pudoiEdad Media y el Renaci-
miento suponen la transgresion, la ruptura del tasbal, la violacion del si-
lencio cortés y comedido. Se ha de destacar queag®y diferencia entre el
canto ardiente y encendido de la mujer y su prparadia, entre su idealizacion
y su tabuizacién, entre lo sentimental o erétido gbsceno e incluso lo porno-
gréfico.

Con Rabelais, se glorifica el cuerpo humano, ema@apen sus funciones
sexuales y excrementicigSargantta y Pantagrugll532) es un crisol de géne-
ros y subgéneros (la epopeya, la cronicaprelan courtoisetc.) unidos por una
obscenidad gozosa, desinhibida. La obra de Raledaiga ingente exploracion
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verbal de la globalidad de la experiencia humariad las funciones de la inte-
ligencia o el cuerpo humano constituyen fuentegatables de conocimiento.

Lo obsceno no se reduce al &mbito social de laeslbajas 0 analfabetas,
sino que florece con especial relieve entre losioseatistocraticos, burgueses y
universitarios. Del siglo XVII en adelante, comodralizado Michel Foucault,
se ha aprisionado lo erético llevandolo a la clatidielad, a la hoguera o al
manicomio. La consecuencia inmediata de esto fsreinto de la pornografia.
El siglo XIX reglamenta la sexualidad (y sus miéifpmanifestaciones) y la
somete a los nuevos poderes: el codigo civil, laylesia, el estado burgués.
Los escritores del siglo XIX (llamados ‘victoriarjose sintieron violentados
por las rigidas convenciones literarias y moralss spfrian y, curiosamente, el
periodo victoriano es uno de los mas ricos erdliten pornografica privada.

Diversos autores, desde los cuentos arabes hadthaivrence, desde Are-
tino hasta el marqués de Sade, desde Rabelaislaastmedia de la Restaura-
cion, nos habian introducido en el &mbito del goekplacer en el &mbito de lo
privado. La novela del siglo XX, en especial Jad®ge, nos introduce en la
interioridad desnuda de los personajesUBrsses(1922), “Molly Bloom no se
dirige sino a si misma, en esa penumbra de la imms$a no reducida a las pa-
labras ordenadas por la sintaxis del sistema Igtigdi ni obligadas a exterio-
riarse, componerse y adecentarse para la comubicacin otros” (Guillén
1993: 96). Las ideas fluyen libres por la menteMisly, ya sean banales o
transcendentales. No hay tables verbales. No Haprpa silenciadas. Lo tri-
vial y lo obsceno, lo sentimental y lo cémico: tadigno del artificio litera-
rio.

3.2. La comedia de la Restauracion: los territoriogle lo obsceno
3.2.1. El discurso amoroso, discurso carnavalesco

En la base del discurso amoroso de la comedia &edtauracion, parece
hallarse el convencimiento que expres6 D.H.Lawréh®28: 61):

The whole trouble with sex is that we daren’t spefik and think of it
naturally. We are not secretly sexual villains. ¥e not secretly sexually
depraved. We are just human beings with living ¥eé&.are all right, if we
had not this unaccountable and disastfeasof sex.

Lo obsceno es un territorio mental que nos corgoraun poder casi magico
y que nos llama desde los arcanos del tiempo.destotio es uno de los espa-
cios propios de la comedia de la Restauraciénuderencia o el incidente que
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roza (y a veces transgrede) los conceptos moralesuérpo social, el guifio

indecente, la risa complice, el didlogo ambiguordgtiples lecturas. Todo ello

define un terreno entre lo decible y lo indecileletre lo que podemos y no po-
demos ver o escuchar.

Alexander Pope juzgaba que “Ev’ry woman is at haadke” y la comedia
de la Restauracion parece seguir la misma méxiraeokstante, la afirmacion
se nos antoja incompleta pues lo mismo podria skecle los hombres, para-
digmas casi siempre del libertino o del cornudd,bdddn o del amante inge-
nioso. En la comedia de la Restauracion, la obdadngueda en manos (en
cuanto a tematicas, referencias o lenguaje) de llas libertinos/as. Hay sin
embargo una obscenidad inconsciente, en ocasinoesrite, que se manifiesta
en multiples personajes de las comedias de la lRastan (en ocasiones en los
mas insignificantes) y que sirve para dar el ‘togoé hemos querido resaltar
aqui.

Lo obsceno, en la Restauracion, parece provernasdentrafias de la cultura
popular de siglos anteriores. En el Renacimiemdmacha analizado Miajil Baj-
tin (1974), las formas y manifestaciones de lasesaponian a la cultura oficial,
seria, religiosa y medieval de la época. Habiadimersidad de ritos y festejos,
de personajes (bufones y “bobos”, gigantes y calmszumonstruos y payasos)
y de estilos, que iban dibujando una cultura calesea, cuyas manifestaciones
eran festejos de carnaval, obras comicas que sesegpiaban en las plazas pu-
blicas, obras comicas verbales y, sobre todo, galuario familiar y grosero
(insultos, juramentos, lemas, etc.) que habriamfligir poderosamente en las
escrituras dramaticas posteriores. Los festejosavatescos “parecian haber
construido, al lado del mundo oficialp segundo mundo y una segunda \dda
la que los hombres de la Edad Media perteneciamarproporcion mayor o
menor y en la que vivian en fechas determinadds. &saba una especie de
dualidad del mundo(Bajtin 1974: 11).

La cultura y los mitos serios, pues, convivian s cultos comicos, que
convertian a las divinidades en objetos de buda plasfemia. Los héroes con-
vivian con los bufones. Lo carnavalesco se erigpagadia del culto religioso.
Se trata de rituales exteriores a la iglesia yrallgion. Pertenecen a una esfera
particular de la vida cotidiana. Poseen un podeetsmento dguegq lo cual
las emparenta con las formas del espectéculo fteatrdas fronteras entre el
arte y la vida. El carnaval, segun Bajtin, “igntwda distincion entre actores y
espectadores. También ignora la escena, inclusa @arma embrionaria” (Baj-
tin 1974: 12). Las comedias de la Restauraciéncpardescansar sobre el mis-
mo convencimiento, si bien en un eco mas lejanaakhaval parece ofrecer
una inversion de jerarquias simbdlicas, una traterian de los espacios, una
sacralizacion de lo pagano y una paganizacién dadoo, una materializacién
de lo espiritual y una espiritualizacion de lo mialeen definitiva, una libera-
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cion de las cadenas habituales (Purdie 1993: 126).

El carnaval, como la comedia, propici6 el nacinoese un lenguaje caracte-
ristico: un lenguaje familiar, exento de restriogs, ahito de nuevas formas
linguisticas y de experimentaciones con las frastéigurativas del idioma. No
habia, por tanto, palabras inconvenientes, aungse @punta a un comienzo de
“metaforizacion”. No obstante, hay un uso notakkpécialmente en la década
de 1670 a 1680) de groserias, de expresiones prpalanjuriosas. En ocasio-
nes, el universo obsceno de la Restauracion segqteogn formulas fijas, cer-
canas a los refranes.

Los presupuestos carnavalescos perviven en todoaclantecimientos im-
portantes de los siglos XVII 'y XVIII: en lkkommedia dell’arteen las comedias
de Moliere, en la novela comica y las parodiassitgb XVII, en las novelas
filoséficas de Voltaire y Diderot, y por lo que pesta a Inglaterra, en los ver-
sos escatoldgicos u obscenos de Swift o Rochester ¢l espiritu general de
toda la comedia de la Restauracion.

3.2.2. Libertinos, adulteras, dramas oscuros: eblgaje de la lujuria en
la comedia de la Restauracion

Richard Allestree (1674: 204), autor dde Government of the Tongue
(1674) sefala diversos abusos del discurso: lairagl adulacion, la obsceni-
dad, etc. Sobre ésta ultima, indica:

There is another vice of the Tongue which | cartmdt mention, tho |
knew not in which of the former class to placenitt that it comes under
none, but that tis so common to all, that tis restyeto resolve to which pe-
culiarly to assign it, | mean obscene and immotidkt which is offensive
to the purity of God, dammageable to ourselves: yaids now grown a
thing so common, that one would think we were falleto an Age of
Metamorphosis, and that the Brutes did (not onlgtieally and in fiction)
but really speak. For the talk of many is so béstiwt it seems to be but
the conceptions of the more libidinous Animals loémt in human language.

Pese a ello, concluye Allestree (1674: 204-209)is“vile descent below
Humanity, must be counted among the highest stdimat”. Ello nos sitia en
la paradoja fundamental: la obscenidad en las usiuties de las comedias de
la Restauracion puede constituir un indicio de atighad, de deshumanizacion,
etc, pero al tiempo es una fuente de situaciongsninsas, de riqgueza de los
personajes, de intercambios comunicativos, de deabtes reinos de la imagi-
nacion.
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La vuelta del rey Charles Il y la restauracion a@enlonarquia en Inglaterra
supusieron un cambio radical en el clima moraldépoca, caracterizado ahora
por la promiscuidad, la frivolidad, la extravagandtl propio rey Charles II
mantenia numerosas amantes e incontables relacicas®nales. Una de las
consecuencias de esta ‘revolucion’ sexual propicipor la monarquia y del
cinismo caracteristico de la Restauracion fue laojlarizacion del amor, co-
mo concepto y como sentimiento. La figura del peagolibertino (ya se tratase
de un Dorimant o un Bellmour, o bien una Lady Fidge&ina Lady Woodvill)
es muy ambivalente durante la Restauracion. “Cyudiefined, a rake (short for
rakehell) is aoué, a licentious or dissolute man. The term carriesng conno-
tations of profligacy, idleness, and waste” (Hur8&: 33). Tanto el héroe co-
mo la heroina de las comedias de la Restauracigreaexpresion de Harold F.
Brooks, “duellists of sex” (Brooks 1988: 201). Dwre ellos ciertamente desta-
ca, por su solidez lingiistica, por su prepondesati@amatica, el personaje del
libertino owild gallant

El credo libertino negaba toda relacion con el arooalquier referencia al
amor era juzgada por los ingenios libertinos dectasedias de Wycherley, Et-
herege o Congreve como pura hipocresia, puracei@ura vaciedad. La filo-
sofia libertina rebaja el amor a una pura ilusigrg metéfora manida que recu-
bre el deseo en su estado mas puro y salvaje. ‘fAamnt sefiala Angeline Go-
reau (1982: 54), “was a ‘cunt’ and any man who fe&s$ enough to respect her
for other qualities was missing the point”.

Maximillian E. Novak (1977: 15) resume asi el desfnoroso del libertino
tipico de las comedias inglesas de la década de: 1617 seductor incansable
que tiene relaciones con numerosas mujeres perdigaknente, sucumbe ante
los encantos de la heroina, no tanto por amor cyzortuna pasion encendida.
Ello nos retrataria el comportamiento de un Dorithaor ejemplo. No daria
cuenta cabal de Horner, personaje mucho mas campliefampoco de los li-
bertinos —si podemos considerar como tales a Mirab& Vainlove— de Con-
greve.

La comedia de los afios 70 (en una época en qustgef la nocion hobbe-
siana de que en la sociedad todos estan en luciia ¢odos) glorifica los ape-
titos desordenados de un Horner o un Dorimant: rallestra primordialmente
un deseo de poder. En la comedia posterior, losebdibertinos son degrada-
dos o domesticados por el orden social imperapgeirhpulsos individuales
quedan supeditados al ser social. Hay un travase #agedia y comedia: se
registra una inversién ética que permite, segui {€i83: 120), que “the Hob-
bist villains and sainted heroines of tragedy emadformed into the truewit he-
roes and hypocritical prudes of comedy, the henemd of one genre becoming
the humble tail of the other”.

Harold Weber (1982) sefiala la diferencia basicasgpara a libertinos co-
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mo Horner o Dorimant (los libertinos “hobbesianasgun su terminologia) de
Mirabell (libertino “filoséfico”). Weber no trataon ello de abonar la teoria se-
gun la cual los libertinos de las comedias de lst&®eacion van, desde los afios
1675 y 1676, reformando sus costumbres y su leagyagn definitiva, su po-
tencial subversivo.

Las mdltiples lecturas que se derivanTte Country Wifg que la han con-
vertido, hoy en dia, en la obra mas popular detntepio de la Restauracion,
proceden en gran medida del complejo personajeodee En él hallamos un
libertino violento e impetuoso, que disfruta tadéosus maquinaciones sociales
como de las sexuales. Vive en un mundo extravagafatiso que ha inventado
para si (como atestigua Quack, un espectadorerttetl) y que, en definitiva,
constituye su Unica fuente de placer. Harold Welediala la paradoja funda-
mental que rodea a este tipo de héroes: por unntagstran una gran dosis de
escepticismo (heredado de Maquiavelo y Hobbes,talpdsdel egoismo, la
agresion y la conquista) y por otro, propugnabadesko del ser humano por
lograr la libertad y el placer.

Ni The Country Wifeni The Man of Modeson, en opinion de Robert D.
Hume (1977: 44), manuales libertinos: el primero fpatarse de una fantasia
coOmica y el segundo por aceptar sin reservas elarscial y moral de la épo-
ca, por aceptar la maduracién y la reforma delriggpibertino. Pese a su fama
de drama corrupto e indecente, viene a decir HI®9é7( 55), la comedia de la
Restauracion s6lo escandalizaria a los espirittierianos; en realidad, su filo-
sofia transgresora se detiene en la antesala demoaio; mas alla, se desva-
nece.

James Wright, e€ountry Conversation§l694: 10), ya sefialaba la impor-
tancia central que tenian los galanes libertinos@omedia de la Restauracion
y procedia a una simplificacion moral de las mismas

First | must observe, that the Common Parts andaCtexs in our Mod-
ern Comedies, are two young Debauchees whom thieoAghlls Men of
Wit and Pleasure, and sometimes Men of Wit and &émst that is when
they admire the Name d&fucretius and seem to have Judgement above the
Common Doctrines of Religion). These two Sparksnaightily addicted to
Whoring and Drinking. The Bottle and the Miss (asyt Phrase it) twisted
together make theBumum Bonupall their Songs and Discourse is on that
Subiject.

Robert Jordan (1972) aporta, a una hipotética igatky los personajes liber-
tinos, el tipo dekxtravagant rakeque aparecioé por vez primera en la figura de
Wellbred (James Howard@he English Monsieliry que posteriormente tendra
otros continuadores: Alberto y Philidor (James Halyall Mistaker), Wild-
blood (DrydenAn Evening’s Love Celadon (Dryderfiecret Lovg Sir Fre-
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derick (EtheregeThe Comical RevenyjeLoveby (Dryden,The Wild Gallany,
etc. Tras su florecimiento durante la década dé E66670, este prototipo de
libertino practicamente desaparece de la escetesajgaunque cuente con uno
de sus mas significativos representantes: Sir H#ilgair (Farquhar,The
Constant Couple Este personaje se caracteriza por un componthongesor-
denado, bullicioso, turbulento, alocado. Particigay mayor o menor fortuna,
en diversos duelos y lances de fortuna, en coragughorosas, etc. Letra-
vagant rakegparticipan, ciertamente, de algunos de los padsldibertinos,
aunqgue la imagen que nos transmiten es mas bamlextravagancia (Jordan
1972: 75), la hipérbole, la inadecuacion al munddadcomedia. Se les suele
caracterizar con una serie limitada de adjectito®d”, “airy”, “extravagant”,
“gay”, “wild” ...) Se trata de unos personajes céosi, con puntos de contacto
con losfops El origen de logxtravagant rakepuede hallarse en Idsimores
jonsonianos: puede decirse que padecen de un edeesmgre, origen mas que
probable de las enfermedades venéreas, la incoigtéa extrema alegria, etc.
Jordan (1972: 88) apunta también el origen careatal de este tipo de perso-
najes libertinos. Su funcién es, como la de todoaal, catartica. El publico
de la Restauracién se liberaba endrgavagant rakeso solo de las angustias
0 represiones sexuales, sino también de la nededel@omportarse con ele-
gancia y propiedad, de hablar con refinamiento.

Harold Weber (1986) distingue entrebbbesian libertiney el philosop-
hical libertine El primero corresponderia a los héroes de algooasdias de
Etherege y Wycherley (Horner y Dorimant), y el sedm a Congreve (Heart-
well, Vainlove o Mirabell). Los segundos ponen dieve las potencialidades
destructivas de los primeros. El libertihobbesianaos ofrece, en si mismo,
una metafora basica del sexo como apetito aninsal jodelo, dentro y fuera
de la literatura, seria Rochester. Destaca porssepécismo (Maquiavelo,
Hobbes) y por una creencia en la necesidad natfera libertad y el placer.
Los libertinosfiloséficosproceden a la rehabilitacion total del pensamielato
Epicuro.

La caracteristica distintiva de loske heroess, sin duda alguna, su sexua-
lidad. Una sexualidad, segun analiza Weber (1986n8y compleja. Los liber-
tinos no son unos meros artefactos sexuales: amrandion sexual estricta
habremos de sumar su deseo de libertad, su propeaisjuego, su necesidad
de disfrazarse, su ingenio y su poder, su teaa@li8u incansable basqueda de
placer sexual, no obstante, es el factor que twemsf las comedias en que par-
ticipan en una vasta confrontacion amorosa. Lastlifios (recuérdese a Horner
0 a los muchos Don Juanes de la literatura unijgyeaeen una identidad nula
tras el juego amoroso que escenifican. Sus vidasgooritmos parasitos, pues
han de acoplarse al son de sus galanteos, a leneaidel deseo.

El libertino (mucho mas que la libertina o la adrd) es uno de los tipos
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draméticos mas populares y fuente continua de atanigias. Su presencia en
las comedias de la Restauracion parece iluminatranaformacion sin prece-
dentes en Inglaterra en cuanto a la percepcioa deXualidad humana. Weber
considera que su presencia en los escenariosRkstauracion inaugura el dis-
curso moderno sobre la sexualidad, pues repre$betanitial attempts of En-
glish culture to transfer control of sexuality frotine divine to the secular
world” (1986: 10). Giles Slade (1992: 31) incideadrtaracter subversivo de la
figura del libertino: su hipersexualidad es un @nmiexterno de la crisis profun-
da de la masculinidad durante los ultimos afioside XVII.

La figura del libertino de la Restauracién poseems elementos proceden-
tes de la figura medieval del Vicio: ocupa congam@nte el espacio y el tiempo
teatral; aparece y desaparece; controla el deleadella trama; mantiene una
comunicacion constante con el publico acerca deespectativas, de sus estra-
tagemas o de sus anhelos, etc.; anuncia la lledgdas victimas; recurre a la
mascara, el engafo o el disimulo para lograr sjetiadis; reside en los limites
de la inmoralidad o en la mas clara inmoralidad, Et definitiva, desempefia
los mismos cometidos draméticos que un Horner Danimant, que apuntan a
una supremégeatralidad El libertino de la comedia de la Restauracion strae
una sofisticacion que no mostraban los picarosfanies de tradiciones anterio-
res, pero sigue siendo esa figura anifiada quey ajéms demas, sigue jugando
su juego interminable. Para Birdsall, la figura tbertino es “a mischief-
maker, a prideful rebel, a showman, a shameledssegan actor complete with
disguises, a clever manipulator of the world hediin, and above all an artist”
(Birdsall 1970: 10). En efecto, un artista dran@tjce crea sus propios mundos
linguisticos y morales y, también, un actor cuypgbava improvisando a cada
momento, cuyas lineas se esfuerza por escribinasaeescena. Sus guiones
constituyen sus obras y la fuente principal de lado$ (mayoritariamente mo-
rales y verbales) de las comedias en que aparecen.






4. ENTRE LA METAFORAY EL SIMBOLO

4.1. La metéafora, fendmeno universal: de la metafaral simbolo

La metaforaes uno de los fendmenos mas complejos del pendantiema-
no. Forma parte de los mecanismos expresivos glisge en su totalidad o de
la capacidad extraordinaria del ser humano pamsd¢ender sus propias limita-
ciones expresivas y su propia individualidad. Aaese en profundidad a la me-
tafora requiriria la dilucidacion de una gama \@aiale conceptos que estan
lejos de haber sido superados: nos referimos amegicomo semejanza e iden-
tidad, tropo y figura, denotacién y connotaciémgngicacion literal y sentido
figurado, funcién pragmatica y persuasiva del disguy otros muchos. La me-
tafora, en realidad, mas que constituir uno demiesanismos de la retorica, se
ha convertido en un paradigma de la capacidaddiyar del lenguaje e, inclu-
so, en el propio lenguaje. Todo enunciado lingids#is, o es susceptible de ser,
metaforico.

Aristételes definia la metafora como una idea npema traslacion, un “tras-
lado” o desplazamiento que se lleva a efecto pareilpr semejanzas con la
idea de la que se parte:

Metafora es el traslado de un nombre de una coda atra cosa, o del
género a especie o de la especie al género oalpéaie a otra especie, o
segun la analogia. (en Gonzalez Pérez, ed. 198%: 10

La metéafora, en Aristételes, indica un desplazatuieie significado y una
cierta sofisticacion, un cierto alejamiento dexpresion cotidiana y, en defini-
tiva, una marca inequivoca del lenguaje poético.efo toda la tradicion que
arranca de Aristoteles insistio en prescribir s efectivo. Horacio recomienda
delicadeza y prudencia en su uso. Baltasar GraeidrsuAgudeza y arte de
ingeniq advierte de la necesidad de combinar su bellezasa precision en el
uso (en Correa Calderon, ed. 1987: 230):

Puédese decir de los conceptos lo que de las §igatéricas: ni todo el
cielo es estrellas, ni todo el cielo es vaciosesiréstos como de fondos
para que campeen los mas altos de aquéllas, paites las sombras,
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para que brillen mas las luces.

En la base de la metafora hay, segun la indica@oAristoteles, una analo-
gia o simil, posibilitando asi la famosa definic@@Quintiliano, quien habla de
“metaphora brevior est similitudo” (en Lausberg 498, 61), que explicita la
relacién analdgica entre la designacion metafgritmasi designado. Ortega y
Gasset (1983: 1l, 391) nos obsequia con una metffara explicarnos qué pa-
pel cumple, a su vez, la metafora:

La metafora es un procedimiento intelectual porosugnedios conse-
guimos aprehender lo que se halla mas lejos ddraugstencial concep-
tual. Con lo mas préximo y lo que mejor dominamuoagemos alcanzar
contacto mental con lo remoto y mas arisco. Esdtfora un suplemento a
nuestro brazo intelectivo, y representa, en lédacaana de pescar o el fu-
sil.

La metéfora no es un fendmeno exclusivamente flitkeaestético, sino que
se halla indisolublemente unida a la vida cotidiaNaestro pensamiento y
nuestra imaginacién se rigen por procedimientogfdidtos y nuestra vida esta
gobernada por una serie abierta de frases hedatiabas (en definitiva, metafo-
ras) que han pasado a constituir lo que Lakoffhindon (1980) llamametéafo-
ras de la vida cotidianaComo sefiala MacCormac (1971: 239), “much of our
ordinary language is composed of meaningful metegihba metafora es un
procedimiento que pone en entredicho al lenguajgsyhace constatar su carac-
ter paraddjico. La mision del lenguaje, ciertamgeagellamar a las cosas por su
nombre, definir, precisar los valores de las cdsasnetafora es, pues, la nega-
cion de ese papel primordial del lenguaje: su eéseg designar las realidades
con nombres distintos a los que les correspondasimetafora, contrariamente
al lenguaje, se sustenta sobre la falta de 16§eaopone y modifica la propia
sustancia linguistica, altera la estabilidad esiyao y referente.

Se pueden hallar diversas justificaciones a lateaxisa de la metafora. En
primer lugar, podemos hablar de la pobreza exmatV lenguaje humano, tra-
sunto de nuestra propia pobreza mental o imagedtia metafora es, también,
uno de los medios privilegiados que posee la lepgwa acufiar nuevos térmi-
nos con que nombrar otras realidades. La metafrinalmente, el medio pri-
vilegiado para transmitir emociones. Casi todasrlagiforas expresan un juicio
de valor porque la imagen asociada que introduoevopa una reaccion afecti-
va. En ultima instancia, y ese parece ser en auasiel mecanismo de la litera-
tura, recurrimos a la metafora porque se nos hatadg las palabras y no sa-
bemos como formular nuestros pensamientos o, m@snaéstros deseos mas
intimos. Aqui encajaria, con pleno derecho, elexgtumetaférico de la come-
dia de la Restauracion inglesa.
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La metafora presenta algunos elementos comundmikl sacer intervenir
una representacion mental ajena al objeto de ¢anEcion que motiva el enun-
ciado, es decir, una imagen. Se transgrede lapisottel enunciado; en una
comparacion (en sentido estricto) no habria talsgeesion. La analogia es, en
realidad, la que posibilita tanto el simil comariatafora o el simbolo. Al igual
que en la metafora, en el simil se expresa unagiaaponiendo de relieve un
atributo dominante: la Unica diferencia es queglecaso de la metéafora, este
atributo dominante no pertenece a la isotopia olelexto. Dicha analogia per-
mite pasar con cierta facilidad del simil a la rfa@ty, con posterioridad, al
simbolo. La comparacion podria también ser vistaccan simbolo incipiente,
gue todavia no ha alcanzado plena madurez.

Hay, sin embargo, algunas diferencias que conviesefiar entre metafora y
simil. Esta no forma parte de los llamados “trop@ssr oposicion a “figuras”
retdricas), que hacen soportar a las palabrasignéicacion que no es la pro-
pia (por ejemplo, la metafora); el simil conservasentido propio, en ella no se
opera ninguna transferencia de significado. La anague introducen no ha de
ser considerada como una imagen asociada, puegént de manera logica e
intelectualizada. Quien recibe el mensaje no railael simil incompatibilidad
semantica alguna, mientras que si lo halla en afora. El caracter méas abs-
tracto de ésta le garantiza una mayor dengid&ticg un mayor valor retérico.
El simil apela a la imaginacién por medio del iatéb, mientras que la metéafo-
ra apela a la sensibilidad por medio de la imagimac

En ocasiones, la imagen que contiene toda methéga a crear una repre-
sentacidon propia, independiente: podemos asi lliggsimbolo, en que no hay
relacién directa entre signo y objeto, sino unaar@mvencién que asigna un
significado determinado a una imagen concretairnibalo representa otra cosa
en virtud de una correspondencia analdgica, cuahdmnificado normal de la
palabra empleada funciona como significante deagursdo significado que
sera el objeto simbolizado. De la metafora al simbay, en ocasiones, un te-
nue paso que puede darse con suma facilidad oree danca, tanto en el len-
guaje o la literatura como en la vida cotidiana.

La diferencia esencial entre metafora y simbol@yatla funcién que unay
otro atribuyen a la representacion mentahfagen que corresponde al signifi-
cado habitual de la palabra utilizada. En el simi§a#cordemos la contundente
admonicién de Pinchwife a su esposaTéxe Country Wife“Write as a | bid
you, or | will write ‘whore’ with this penknife iryour face (IV.ii.110-111) la
percepcién de la imagen es necesaria para podar b mensaje 16gico conte-
nido en la construccion linguistica. “Penknife”camvertira en la propia sexua-
lidad negada de Pinchwife. La imagen simbolica éaer captada intelectual-
mente para que pueda ser interpretada, se basmeamalogia captada intelec-
tualmente. La imagen metafdrica, por contra, nerfigre la l6gica del enun-
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ciado linguistico, al que podemos llegar sin ladayde la imagen. En definiti-
va, la relacion simbdlica precisa de una inteldiaeion o conceptualizacion
para su adecuado entendimiento, mientras quedei@al metaforica se dirige a
la imaginacién o la sensibilidad y es aprehensibleivel mismo del lenguaje.

El simbolo, resume Wheelwright, “se distingue danletafora por su mayor
estabilidad y permanencia” (1962: 100). El simbmede romper los moldes
del lenguaje; la metafora permanece dentro deirsssl En la comedia (y qui-
z4& en todo el discurso) de la Restauraciamuger o lafeminidad por su inca-
pacidad e ilegitimidad para generar discursos,spgoasividad, por su caracter
de receptaculo de los discursos patriarcales, ematsgendo un mersimbolo

la mujer sera espasividad serd esespacio vacio desde el que no se proyecta
ningun discurspsera lanaturalezacreada que se opone a la fuerza creadora del
hombre. Este sera uno de los simbolos fundamertalesda la Restauracion, y
es uno de los ejes basicos de nuestro trabajo.

4.2. La comedia de la Restauracion, entre la metatoy el simbolo
4.2.1. Los personajes de la Restauracion y su eon@ metaférica

The Country Wifees, probablemente, como apunta P.F.Vernon (1985: 3
una de las comedias mas metaféricas de la literatgiesa: tan solo en el pri-
mer acto, hay 23 similes. La mayor parte del di&lgiga en torno a compara-
ciones y campos metaforicos diversos: los simiearplian, se discuten, se
corrigen, se repiten, etc. Hay una profunda cowtemetaférica en todos los
personajes, que conocen —mejor 0 peor— su auto&aasncia como persona-
jes. Dicha conciencia metaférica revela una decdaacteristicas de gran parte
de la literatura y la ensayistica de la Restaunadsb correcta utilizacion del
lenguaje figurado. Hobbes (ed. Oakeshott 1960: d®)uLeviathan advertia
que la metafora era un abuso expresivo, cuyadiadlera el engafio y la menti-
ra. Y, en efecto, efthe Country Wifédorner usa y abusa del lenguaje figurado
(en especial de la metéfora y el simil) para lofarobjetivos que se ha pro-
puesto con su estratagema; sus palabras signifitarcosa para los maridos y
Su opuesto para las esposas. Horner consigue grinde su dominio (téctico,
dramético, sexual) sobre el resto de personajetanteda apropiacion y la ex-
plotacion de los discursos ajenos, mediante laupoidn sistematica del len-
guaje. Frente a esta extrema malicia linguisticalepos situar, como contra-
punto, la inocencia —también estratégica— de MgrBarchwife, que entiende
los significados primarios del discurso: para etéehay doblez en el lenguaje.

La mayoria de los personajes Bme Country Wifesin embargo, distorsio-
nan la significacion de todas las palabras quefteren a cualidades espiritua-
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les. The Country Wifees un vasto esfuerzo figurativo, en el que pataboano
“honour”, “love”, “kindness”, “business” o “chinatjienen lecturas muy diver-
sas segun los personajes y las circunstancias. (Hiples ocasiones, sin em-
bargo, los receptores esta obra habran de proeedea sustitucién Iéxica, a
una traslacién de significados. James Thompsonlasefiee dicha profusion
metaforica “produces this confusion between seanédlverbal communication,
and such confusion is what Hobbes and Locke fedheasinevitable conse-
quence of figurative language” (1984: 85).

El teatro comico de la Restauracidon parece swipaginas con un calcula-
do juego de metaforas masculinas (el mar, el mileghl, la honestidad airada,
la impotencia) y de metéforas femeninas (los rapdgeliteratura, la méscara
pastoral, la propia idea del matrimonio como cdojrasusceptibles todas ellas
de estabilizarse y devenir simbolos. &lmbolosuperior parece englobarlas a
todas: laeatralidad Una metéfora habitual en las comedias del siylt ¥s la
de Dios como dramaturgo divino que dirige la repnéscion de la vida. Obras
como Love in a Wooditilizan repetidamente términos como “plot”, “dgsi,
“contrive”, etc. como refuerzo metaférico. Los tmgibs contemporaneos sugie-
ren que, a imagen de Dios como supremo creadoamaturgo, los hombres
crean sus propias obras individuales, disefian @pigprovidenciaThe Gen-
tleman Dancing-Masteexplota conscientemente uno de imgoi mas extendi-
dos de la comedia de la Restauracion: la metafraambre como actor sobre
la escena del mundo. Esta idea va mucho més lejtessidea de apariencia, de
mascara social.

Un eje, pues, fundamental para diferenciar a losopajes de la comedia de
la Restauracion serd su capacidad/incapacidadusaray comprender el len-
guaje figurado (mayoritariamente, metaforas y caapanes), para erigirse a
si mismos en metéforas o simbolos vitales, met&fpsimbolos de un discurso
sexual omnipresente. EFhe Country WifeMargery Pinchwife constituye un
personaje Unico, entre otras cosas, por su absohgancia retérica, por su in-
capacidad para utilizar y descifrar el lenguajeirfigio que se cruza en torno a
ella. Margery, especialmente al princio de la obautiliza metéaforas ni sabe
descifrarlas.

Prue es una versidon mas tierna, mas joven, de MaRjachwife. EnLove
for Love (1.i.636-722) Tattle procede a una completa edidrasentimental
(tedrico-practica) de Prue. En apenas cien lineasdensa el manual cinico-
galante de la Restauracién. “His speech”, dice MgrKis a reductive, satiric
attempt to normalize the language of deceit, toicediouble-dealing to a social
lesson” (1988: 223). Tanto Prue como Margery Pintghaprenden —la primera
con suma rapidez y la segunda tras un procesoargts-lla docena de metéfo-
ras sexuales basicas que constituyen el tejioicetde las comedias de Ethere-
ge, Wycherley y Congreve.
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El parque es, ciertamente, un simbolo de gran duerzla comedia de la
Restauracion. El parque es, fisicamente, un pedeaaztampo en la ciudad, un
lugar donde se borran las diferencias entre losgueos y lo que pretendemos,
entre nuestra alma y nuestra mascara. En el pdsjoe del campo propiamen-
te dicho (que nos empequefiece y muestra a la legtneg defectos) y de la
ciudad (que extiende su méascara de impersonaliolac: s10sotros), el fondo
oculto de las almas de los personajes sale arekutlove in a Woogdel sin-
tagma “In a Wood” es ambiguo y hace referencia astado de confusion: cier-
tamente, la confusidn que sigue a la caida de tedamascaras, cuando —por
vez primera en la comedia— las almas son trandgsrgrias intenciones se ha-
cen diafanas. La obra empieza y comienza en elpafm a wood”, es decir,
en un estado de confusién, primero, y al finaluarestado de confusién que
precede a la claridad final. Esta claridad, powussto, sélo llega para aquellos
personajes con entidad dramdtica suficiente, aspigérsonajes de la trama
elevada. Los personajes marginales son ciegosaactaddad, sus almas estan
tan corrompidas que no pueden vencer su afectgcés pretensiones: conti-
nuaran disimulando aunque la comedia baje el telén.

Otros personajes que son, en si, metaforas datdstctitudes ante el amor
y el sexo son Freeman, Manly, Vainlove, Mellefatt,. La comedia de la Res-
tauracion, como corresponde a toda comedia esfmdat formularia, llena de
convenciones, abunda en actitudes arquetipicas.

Muchos personajes —Valentine y Angelica, la viudacBacre, Millamant y
Mirabell o la figura de Manly— tienen una entidadetminada en tanto que me-
taforizaciones (de mayor o menor complejidad) dealetitudes humanas basi-
cas ante el amor y el sexo, ante el discurso seadal en la escena.

4.2.2. ‘Nombrar’ los personajes: el simbolo codifio

Humpty Dumpty, el archiconocido personaje de LeRasroll, parece apun-
tar a la comedia de la Restauracion en la siguresfauesta:

‘Don’t stand chattering to yourself like that, Hpty Dumpty said,
looking at her for the first time, ‘but tell me yomame and your business.’

‘My nameis Alice, but -’

‘It's a stupid name enough!” Humpty Dumpty intertegh impatiently.
‘What does it mean?’

‘Musta name mean something?’ Alice asked doubtfully.

‘Of course it must,” Humpty Dumpty said with a shl@ugh: my name
means the shape | am —and a good handsome shep®it. With a name
like yours, you might be any shape, almosthrpugh the
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Looking Glasdl979: 75)

‘Nombrar’ es el corolario necesario a la existenci@nciencia metaforicas
de los personajes de la Restauracion. ‘Nombrastesr, modelar el lenguaje es
todavia un descubrimiento, un gozo de la creativitan la comedia de la Res-
tauracion parece detectarse un denodado intentpgote de los personajes por
ser fieles a su propio nombre: hay en ellos unamafdora conciencia metalin-
gulistica y metateatral.

Nadie se puede llamar a engafio con los personajesabmedia de la Res-
tauracion: conocemos de antemano sus tendencglusiores sus pautas de
comportamiento. La comedia, por tanto, no apomarguna novedad o sorpre-
sa: sera tan solo un esfuerzo retérico por comi@sapalabras y los gestos que
mejor se adecuen a su nombre, a las expectatixaales que despiertan. El
discurso cdmico se configura ya desde antes dercaméa representacion; se
configura desde las expectativas colectivas, desddarguisima tradicion tea-
tral que incluiria también a lkkommedia dell’artey la comedia de los humores
de Ben Jonson. Recordemos que el mero heclalalar (o guardar silencio),
de articular y pronunciar palabras, constituye ¢ip de creacion “Cada vez que
hablamos —y se entiende aqui tambien cada vengtablamos— reproduci-
mos la materia linguistica que nos atraviesa, miaino tiempo producimosx
novo las articulaciones de la relacion entre nosotrasd ynundo” (Calefato
1990: 122).

Patrizia Calefato acentta el alto grado de con@ametalinguistica que po-
seen determinadas fases de nuestra vida y de muaesiarrollo linguistico. En
concreto, se refiere a la infancia y a la literatulos espacios en que el discurso
se interroga a si mismo. Las palabras se ven waasias en el gozo de escu-
charse a si mismas, de interrogarse sin fin, giBras mayor respuesta que la
propia cadena de sonidos y mundos sugeridos. Asionieay zonas en el len-
guaje que vehiculan las utopias y que ofrecen sibjlidad al hablante de tras-
cender sus limites de mero reproductor y homolagddasentido. Estas zonas
son, en opinion de Calefato, el “nombre propioayitonia” (ese juego con los
limites del discurso, para Bajtin), a los que partids afiadir la palabra obscena,
lo tabuizado.

El nombre propio es una entidad incomoda parangulge. Denota pero no
connota; tiene un referente claro, univoco, peraigoifica nada. Al nombrar
se da vida, se otorga orden y desorden, movimigrgstatismo. EI nombre
aprisiona el cuerpo del hablante en el acto de@aurSu sentido es un entra-
mado complejo de otros textos, otros nombres, @vasaciones, otros ecos.
Personajes como Vainlove o Heartwell, Maskwell ncRwife, se interrogan
(consciente o inconscientemente) a si mismos,rogan al mundo verbal y
retérico que los ha creado, al lenguaje mismo. ikddltde personajes de la
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Restauracién, portadores de nombres con un vatoolégico codificado, que
los caracterizan de manera estable, ostentan |@ajtia (1974: 415-17) llama
un sobrenombreuna especie deombre-apodaue posee un caracter marcado,
no neutro, que lleva siempre asociada una apréoiapbsitiva o negativa. En
muchas ocasiones, sin embargo, los hombresboenombreson ambiguos:
pueden sugerir, casi simultaneamente, maticesoslogio injuriosos y sus rai-
ces se hunden en la lengua y en el universo me@fdopular que los ha hecho
nacer. La comedia, como sabemos, privilegiara $pgetos grotescos u obsce-
nos de dichos nombres.

Se ha dicho repetidas veces que la comedia deskalRacion es una come-
dia deestereotiposLos nombres de los personajes les asignan, yke ddsni-
cio, una funcién y un significado, una especie desgara que se mantendra
constante cada vez que intervengan en la tramasdebkas o cada vez que se
les mencione por parte de otros personajes. Uretic&m abusiva de dichos
personajes, con unas caracteristicas cada vez mfasmes, los convertird en
estereotipos, en marionetas, en mascaras ctamranedia dell’artey, en defini-
tiva, les hard perder individualidad, aunque pravaaina mas facil sintonia de
los lectores (y especialmente, espectadores) cpoté@meos.

Los nombres y sobrenombre, los titulos y trataroemonservan su poder
ya que la lengua es un medio de unién entre cidiersa: la vision medieval
consideraba que las palabras humanas quedabainaggssen el gran libro ce-
lestial y eran, por tanto, juzgadas conforme aplexeptos de una gramética
celestial, inmutable y perfecta. Con la Restaurgaiicha conciencia se debili-
ta, y los dramaturgos como Wycherley, Etherege yal&m, consideran el len-
guaje como revelador del abismo entre el mundaiantg los acontecimientos
exteriores. Las ideas linguisticas de Hobbes daritén al proceso de seculari-
zacion de la lengua. Hobbes (ed. Oakeshott 1960mirf8mizaba el origen di-
vino de la lengua y negaba el vinculo natural eiaggalabras y los objetos: la
lengua es una creacidn social con un origen coimeaicy, en ocasiones, mani-
fiestamente incapaz de expresar las interioriddéésima o las urgencias del
sexo.The Country Wifees, quiz4, uno de los ejemplos mas sobresalieletes
discrepancia entre las imagenes publica y priveidaner vive atrapado entre
los intersticios de su lenguaje, que lo lleva demddigura publica de eunuco
hasta la consumacion, en privado, de numerosasiaets sexuales. Segun
Derek Hughes, los personajes de la Restauracidto, tidigicos como comicos,
“repeatedly endeavour to escape from society aréctpand to attain secret
and silent copulation” (1987: 262).

En el teatro de los siglos XVI y XVII, segun el pio Derek Hughes, la re-
cuperacion de la identidad moral y social va astacia la recuperacion del
nombre o tratamiento. Hay, para dramaturgos cornergégie o Congreve, una
interdependencia entre los 6rdenes linglistico sam&l discurso posee una
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fuerza moral directa. Efihe Plain DealerOlivia se finge alarmada ante “the
clandestine obscenity in the very name of HornB1i'485-486). El nombre de
Pinchwife tiene unas connotaciones que se marifiesh su sadismo, en su
agresividad hacia las mujeres, en su intento deest@r a su mujer de la mira-
da publica, etc. y que lo convierten en un prototp la accion discursiva mas-
culina de la comedia de la Restauracion, que essizgry ataca sistematica-
mente a la mujer y al amor como sentimiento ndPéga habitar el mundo c6-
mico de la Restauracion, hay que nombrarlo. Y studiso de la Restauracion,
en sus ejes simbdlicos, ha elegido unos pardmetugsclaros. Un mundo pre-
dominantemente masculino (postura, recordemospdader 1980) y una con-
cepcion mayoritariamente negativa de las relaciemte los sexos: desde la
indiferencia al amor (Careless, Vainlove) a la dadio la estupidez (Sir Fo-
pling Flutter, Bluffe, Cully, Dapperwit, Sir Fredek Frollick, Lady Froth, Petu-
lant) o desde el engafio (Blunder, Horner, Maskvid#dley, Splitcause, Tra-
pland, Wheadle) hasta la sospecha (Mrs. Cautiarfyagilidad (Mrs. Frail), la
locuacidad (Mrs. Gazette, Scandal, Tattle), laz¢Major Oldfox) o las intri-
gas de criados y personajes menores (Busy, MraiedoyAlgunas mujeres
amenazan con una sexualidad destructiva (Fidgeizhveood, Squeamish); la
sexualidad masculina casi siempre lo es. Los cdosqpsitivos (Alithea, An-
gelica, Christina, Fidelia, Freeman, Manly, Valeaji palidecen frente a los
negativos, son excesivamente abstractos y expoesaeptos que corremos el
riesgo de confudir con los ecos parodicos de ut@ica heroica. Etherege,
Wycherley y, en menor medida, Congreve, observda Engua una oposicion
entre las experiencias internas de la persona gdastecimientos exteriores. El
orden simbdlico de los personajes reinstaura ydiéca ideologicamente el
caos que puede sugerirnos la riquisima mezclasterrdios y voces en la come-
dia de la Restauraciohlombrar, pues, no es un proceso neutro. Tiene un pro-
posito y responde a una codificacién de valoreslaEmomedia de la Restaura-
cion, nombrar es una actividad discursiva mascuinaque autores como Wy-
cherley o Congreve, sobre todo, nos muestren woeess muy diversos.






5. EL DISCURSO AMBIGUO Y LA IRONIA

5.1. La comedia de la Restauraciémdouble entendre, la méascara, la menti-
ra. Lo ambiguo como estrategia

Joseph Candido (1977: 27-36) llama la atencionestdorcomplicidad que
guardaThe Country Wifeeon el mundo del teatro y de los actores y adrice
Hay constantes referencias a actores y actricessiagna personajes de la lite-
ratura dramatica inglesa, a otras obras dramgticashe Ecole des Filles.”;
“Oh, here’sTarugo’s WilesandThe Slighted Maiden”, al acto fisico de ir al
teatro [*...your appearance at the play yesterdaya.lgs espectadores [“...the
vizard-masks...”; “the women in the boxes”; “the dggm-penny place”, hay
referencias corales a determinados personajesl.a@tpropia literatura (espe-
cialmente la dramética) ocupa el centro de muck#exiones: “Damn the
poets!” (Sparkish, 111.ii.123); “No, mistresses ditee books...” (1.i.243); y hay
expresiones que utilizan el teatro como base nmitafffWith a most theatrical
impudence”, 1.i.210; etc.]. Y, quiza por encimatdédo, hay un uso deliberado y
consciente de la mascara como estrategia de lagaedad linguistica. Sparkish
es inepto ante el lenguaje ambiguo de Harcourapiaz de intuir el juego con
las palabras, ante la desesperacion de Pinchwiéequgiza es demasiado cons-
ciente de ellas:

SPARKISH. True, true; but by the world, she has tod, as well as
beauty. Go, go with her into a corner and try & §las wit; talk to her any-
thing; she’s bashful before me.

HARCOURT. Indeed, if a woman wants wit in a corrgre has it no-
where.

ALITHEA. (aside to SPARKISH) Sir, you dispose of radittle before
your time —

SPARKISH. Nay, nay, madam let me have an earnegbof obedi-
ence, or — go, go, madam —

HARCOURT courts ALITHEA aside.

PINCHWIFE. How, sir! If you are not concerned fbethonour of a
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wife, | am for that of a sister; he shall not detfaher. Be a pander to your
own wife, bring men to her, let ‘em make love befgour face, thrust ‘em

into a corner together, then leave ‘em in privdgethis your town wit and

conduct?

SPARKISH. Hah, ha, ha, a silly wise rogue would emake laugh more
than a stark fool, hah, ha! | shall burst. Nay, gball not disturb ‘em; I'll
vex thee, by the world. (Struggles with PINCHWIRE keep him from
HARCOURT and ALITHEA) [11.i.233-252]

La ambigiedad es una propiedad de las unidadesisiigps que las hace
susceptibles de mas de una interpretacion, si tigtseede un referente. Esté re-
lacionado con una serie de problemas léxicos ampgigcomo la polisemia o la
vaguedad significativa, la sinonimia o la homonineir. La ambigliedad puede
afectar a todos los niveles de la lengua y, adilah@os de ambigiiedad Iéxica,
sintactica, fénoldgica, etc. a las que podemosiafeadmbigiedad contextual o
pragmatica. En Pinchwife se adivina la misma sangamciencia de Mrs. Cau-
tion: ambos son demasiado conscientes del potaramnsgresor de las formula-
ciones ambiguas (“Go, go with her into a corner adf she has wit”; “you
shall not disturb ‘em”, etc.). Ambos seran victinaes discurso ambiguo. Mas
adelante (IV.i) Sparkish acabara conduciendo adtmtcdisfrazado de sacer-
dote, al encuentro de Alithea, a quien aquél esiar tomando en santo y legal
matrimonio. Harcourt se hace pasar por su propiméueo Ned y la burla se
extiende sobre la escena durante mas de cien [[@82&00). Sparkish no llega
a penetrar el doble nivel de lenguaje que asegaralelamente, una escena de
encendidos matices religiosos y una tipica escemacsa de caracter pastoral.
En la tradicional linea satirica barroca, que tilitaba a los sacerdotes por sus
inclinaciones mundanas, vemos entremezclados ezottada pasidn religiosa
y el deseo. Este lucha por poseer verbalmente theali(término griego que
significa “la verdad”), por aprisionar con el leaggi el objeto de su deseo, se-
guro como esta de que los oidos necios de Spar&iskran impedimento algu-
no para su amor.

No solo Sparkish es presa del lenguaje ambiguoleesgiaje rico y polié-
drico del que esté excluido. La propia Alithea, oadmemos podido comprobar,
también sucumbe —entre halagada y colérica— allgmbdel discurso ambiguo
de Harcourt: “though you delay our marriage, yoallstot hinder it”.

Pinchwife, por su parte y pese a su celo, séloigonassucumbir al embrujo
de las méscaras. En numerosos apartes (técnicaealia teatral) expresa sus
celos enfermizos, su inseguridad, su palpableidafia social (1...506-532).

La inferioridad de Pinchwife se refleja en numesodetalles, en especial en
el lenguaje que utiliza, que pasa con suma fadildkala agresividad y la fanfa-
rroneria (“you shall never lie with my wife; | knave town”) que le hace ele-
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var la voz, hasta el temor panico que le privaadeok y sélo puede refugiarse
en un aparte (“How the devil! Did he see my wifert®d”), desde la mortifica-
cion (1 could never keep a whore to myself’) halstgrohibicion (“she shall
never go to a play again”). Los continuos camb@sus interlocutores, los dis-
tintos tonos que adopta, los embarazosos silegoitgos detalles convierten a
Pinchwife en una victima de ese lenguaje calculadéenambiguo y elegante,
mezcla de chanza y obscenidad con que Horner,eboil hasta Harcourt se-
llan su complicidad galante. Como indica Ogée (188%:

In the “fighter pilot” world of Restoration comedglearsightedness, or
clairvoyance, is a prerequisite for victory. Sedimg other people’s games,
not being detected, discriminating between affemafsuperficial, artless,
wrong) and dissimulation (strategic, artful, righte what make a courtier
successful.

La comedia es dominada por aquellos que posedarigidencianecesaria,
que sabewnery leer los actos, los gestos, las palabras, los sobremsnale los
otros personajes. Sucumbir ante el potencial arobigetaférico, irénico u
obsceno de las palabras sitla a ciertos persoejEs margenes del discurso
cémico de la Restauracién. La calculada monosemRinchwife ante sus ami-
gos al referirse a su esposa (“she has no bedlit¢34]; “She’s too awkward,
ill-favoured, and silly to bring to town”, [1.i.43839]; “she’s ugly” [1.i.463];
“silly and innocent” [l.i.465], etc.) deviene, paéstos, gozosa ambiguedad,
sencilla decodificacion.

Mentir (véase Thompson 1982: 11), como se encatgatemostrar los ma-
nuales de cortesia y la literatura homilética, ®s de los abusos del lenguaje
mas intimamente repudiados. Mentir es una ofe@as un intento de instau-
rar una “verdad” (Alithea) alternativa, una usuipacdel poder creador de
Dios. El poder creador de los hombres se reafirerad al de Dios. Es una in-
version radical de valores. Se asocia inmediatasreetd mascara y, ambas, a la
ambigiiedad. En todos los casos lo que observamias dagplicidad, la doble
alternativa, la posibilidad del engafio, la diveerde los mundos significa-
dos.

De entre todos los géneros literarios, quiza sasragha (Thompson 1982:
15) el que precise mas acuciantemente desarrgli@tegias de la ambigtuedad
y del engafio para cumplir sus fines expresivogrbaia idea de teatro se sus-
tenta sobre la ficcidén, sobre el engafio compartdbre la nocion dmimesis
etc. El espectaculo teatral necesita de una datibeambigiiedad y de una total
complicidad del publico para que sus palabras stesgan sobre la escena.

La china scengenThe Country Wifees una de las cumbres del potencial
expresivo de la comedia de la Restauracion. Ohldaeniironia, metaforas
sexuales, simbolismo y, sobre todo, ambigliedadsgregan para producir una
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de las escenas mas brillantes del periodo. Graae garlos conceptos o las ex-
presiones son susceptibles de al menos dos int&cimees. Horner y Lady
Fidget se internan en uno de los aposentos de ggaélcabo de unos pocos
minutos, la dama lleva en sus manos una piezamelpoa china. En ninguna
linea se dice que ambos acaban de mantener radageruales (probablemen-
te, ni siquiera hubo el tiempeal necesario para ello) pero la insistencia en un
lenguaje marcado sexualmente no dejan duda solweckb: sélo la complici-
dad de los espectadores o lectores y su capacidlagppoducir simultanemente
dos lecturas antitéticas da sentido dramaticoaesgtena. La evidencia, la go-
zosa evidencia textual, es casi inexistente: noftvama de romper la ambigie-
dad. Quiz4 Wcyherley deseaba mantenerla voluntarigen “Wycherley”, co-
mo sefiala Adams (1970: 187), “may have contrivedrabhiguous scene and an
ambiguous character in order to direct his satienenore sharply at the lust
and hypocrisy around him, to cynically give theygl@ers a chance to damn
themselves by their reactions to his play”.

En ocasiones la ambigiiedad es meramente convehdivamatica, intra-
textual: s6lo engafia a otros personajes cuyo estagia insuficiencia dramati-
ca. El disfraz fisico (como hemos visto mas arebael caso de Harcourt; o
cuando, en el acto Ill, Pinchwife disfraza a suosapde su propio hermano Sir
James, para ocultarla de las miradas de los gatsnéss ciudad; o cuando, en
V.ii, Pinchwife ofrece a Horner, como si de un objse tratase, su propia espo-
sa, la mujer enmascarada que Pinchwife cree suanejntan solo engafa a los
personajes ciegos e insensatos. Sparkish o Pireldeihuestran, asi, pertene-
cer por derecho propio a la categoria dddps El travestismono obstante, es
un elemento sexual perturbador, que se suele dalker ambigiedad para derri-
bar las barreras de la hipocresia, la estupidezidlerancia. Este disfraz fisi-
co formaria parte de la farsa, de la comedia hraledel vodevil. La comedia
de la Restauracioén, sin embargo, apunta colectintaree otro disfraz mas sutil
(véase Persson 1975: 88-89), el disfraz mentatelatira, las falsas apariencias,
los bajos instintos del ser humano. Este disfraa garte de las obras mas des-
esperanzadas, mas satiricas, de la Restauracio,Téw Plain Dealer

Asi, la mentira, el disfraz, la mascara, el tragesd o la asuncion de otra
personalidad son algunos de los vehiculos de ldgumbEl fin Gltimo es la
pretensién, el engafo. Era, ademas, frecuenteagugaimas acudiesen a las re-
presentaciones teatrales (o a otras ocasionedesooial parque) luciendo una
mascara\izard-masKs En unas ocasiones (como en el caso de Arianatty G
enShe Would If She Couylths mascaras ponen en marcha el juego de la-seduc
cion en escena; en otras, sin embargo, el enmasiesuta facilita la confusion
de parejas, alguna boda imprevista o la conclud@ta obra; en otras, final-
mente, el disfraz fisico (Margery Pinchwife, Ene Country Wifepone al des-
cubierto la obsesion o la neurosis de algunos pajse (Pinchwife). Eifhe
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Country Wife cuando Lady Fidget, Mrs. Dainty Fidget y Mrs. 8annish, tras
haber ingerido unas botellas de vino, comienzameerarse sobre sus deseos
mas intimos, son capaces de exponer con crudeignélcado del disfraz:

DAINTY. For, | assure you, women are least maskdémwthey have
the velvet vizard on.

LADY FIDGET. You would have found us modest womarour deni-
als only.

SQUEAMISH. Our bashfulness is only the reflectidnh@ men'’s.

DAINTY. We blush when they are shamefaced.

HORNER. | beg you pardon, ladies; | was deceivegian devilishly.
But why that mighty pretence to honour?

LADY FIDGET. We have told you. But sometimes ‘twias the same
reason you men pretend business often, to avombitipany, to enjoy the
better and more privately those you love. [V.iv.437]

En definitiva, un mundo —el de la comedia de lat&escion— que glorifica
lo oblicuo, lo escondido, lo engafioso. La verddd snonosemia quedan difu-
minadas ante un mundo de claroscuro y aparier€iagcurso retérico funda-
mental de la comedia de la Restauracion es, pasad?e(1975: 91), el artificio,
el truco, la estratagema:

Stratagem of any sort plays a major role in Restara&omedy, not only
because in many of the plays plot is more impottaanh characterization or
theme but, also, as Aeschylus discovered, scherhahware disclosed to
the audience and characters who are disguisedtbrigiie dramatic irony
of the play. Moreover these playwrights cater t@adience which consists
of arch-schemers: the courtiers of Charles the 1I8tcand their ladies who
were only too eager to engage in intrigues. Coresattyuthe stage, most of
the time, reflects the attitude of the audience tired master-plotters be-
come the most delightful and engaging individudlghe play.

La escena de la porcelana chiohija sceng enThe Country Wifeademas
de su evidente comicidad, es —de entre todos éspdps ofrecidos por la co-
media de la Restauracion— quizé la mejor muestia dapacidad del lenguaje
dramético para conjugar, en una escena tan braugples capacidades discur-
sivas: ironia, lenguaje figurado, la sugerencidiGadu obscena. Desde esta
perspectiva, por tanto, y como ocurre con tantassgiersonajes dehe Coun-
try Wife esta escena podriamos incluirla en cualquiedasieapitulos del 3 al
5. Por este motivo la incluiremos integra a comtidn para mejor estudiar su
progresion:
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[...]
HORNER. And they are rather their patients, but —

Enter MY LADY FIDGET, looking about her.

Now we talk of women of honour, here comes onep &tehind the
screen and but observe if | have not particularileges with the women of
reputation already, doctor, already.

[QUACK steps behind screen.]

LADY FIDGET. Well, Horner, am not | a woman of ham@ You see
I’'m as good as my word.

HORNER. And you shall see, madam, I'll hot be bdhand with you
in honour and I'll be as good as my word too, ifiymease but to withdraw
into the next room.

LADY FIDGET. But first, my dear sir, you must prosei to have a care
of my dear honour.

HORNER. If you talk a word more of your honour, ybmake me in-
capable to wrong it. To talk of honour in the myiste of love is like talk-
ing of heaven or the deity in an operation of wdtetft, just when you are
employing the devil; it makes the charm impotent.

LADY FIDGET. Nay, fie, let us not be smooty. Butwtalk of myster-
ies and bewtiching to me; | don’t understand you.

HORNER. | tell you, madam, the word ‘money’ in asitnéss’s mouth,
at such a nick of time, is not a more disheartersagnd to a younger
brother than that of ‘honour’ to an eager loveelikyself.

LADY FIDGET. But you can’'t blame a lady of my reptibn to be
chary.

HORNER. Chary! | have been chary of it already thy report | have
caused of myself.

LADY FIDGET. Ay, but if you should ever let otheromen know that
dear secret, it would come out Nay, you must haygeat care of your
conduct, for my acquaintance are so censorious't{eta wicked, censori-
ous world, Mr Horner!), | say, are so censorioud detracting that perhaps
they'll talk, to the prejudice of my honour, thougbu should not let them
know the dear secret..

HORNER. Nay, madam, rather than they shall prepidiocur honour,
I'll prejudice theirs, and, to serve you, I'll ligith ‘em all, make the secret
their own, and they'll keep it. | am a Machiavelave, madam.

LADY FIDGET. Oh, no, sir, not that way.

HORNER. Nay, the devil take me if censorious wonaea to be si-
lenced any other way.

LADY FIDGET. A secret is better kept, | hope, bgiagle person than
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a multitude; therefore pray do not trust anybodesdith it, dear, dear Mr
Horner. Embracing him

Enter SIR JASPAR FIDGET.

SIR JASPAR. How now!

LADY FIDGET. (asidg Oh, my husband — prevented — and what's al-
most as bad, found with my arms about another mémat-will appear too
much — what shall | say? — Sir Jaspar, come hittsen trying if Mr Horner
were ticklish, and he’s as ticklish as can be;Jeldo torment the con-
founded toad. Let you and I tickle him.

SIR JASPAR. No, your ladyship will tickle him betteithout me, |
suppose. But is this your buying china? | thougihi f1ad been at the china
house.

HORNER. @side China house! That's my cue, | must take it.- Xpo
can't you keep your impertinent wives at home? Saones are troubled
with the husbands, but | with the wives. But I'dvbayou to know, since |
cannot be your journeyman by night, | will not beuy druge by day, to
squire your wife about and be your man of strawsaarecrow, only to pies
and jays, that would be nibbling at your forbiddaunit; | shall be shortly
the hackney gentleman-usher of the town.

SIR JASPAR. &side Heh, heh, he! Poor fellow, he’s in the right on't
faith; to squire women about for other folks isuagrateful an employment
as to tell money for other folks. — Heh, he, hehBangry, Horner —

LADY FIDGET. No, ‘tis | have more reason to be angwho am left
by you to go abroad indecently alone; or, what @garindecent, to pin my-
self upon such ill-bred people of your acquaintaame¢his is.

SIR JASPAR. Nay, prithee, what has he done?

LADY FIDGET. Nay, he has done nothing.

SIR JASPAR. But what d'ye talke ill, if he has damghing?

LADY FIDGET. Hah, hah, hah! Faith, | can't but ldyuchowever; why
d’'ye think the unmannerly toad would not come ddavme to the coach? |
was fain to come up to fetch him, or go without himhich | was resolved
not to do, for he knows china very well and hasddlhvery good, but will
not let me see it lest | should beg some. But Il fivid it out and have what
| came for yet.

Exit LADY FIDGET and locks the door,

followed by HORNER to the door.

HORNER. épartto LADY FIDGET) Lock the door, madam. - So, she
has got into my chamber, and locked me out. Oh,ittq@ertinency of
womankind! Well, Sir Jaspar, plain-dealing is agéwf ever you suffer
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your wife to trouble me again here, she shall cgwy home a pair of
horns, by my Lord Mayor she shall; though | canfushish you myself,
you are sure, yet I'll find a way.

SIR JASPAR. &sidg Hah, ha, he! At my first coming in and findingrhe
arms about him, tickling him it seems, | was haHlpus, but now | see my
folly. — Heh, he, he! Poor Horner.

HORNER. Nay, though you laugh now, ‘twill be myrugre long. Oh,
women, more impertinent, more cunning and more migsous than their
monkeys, and to me almost as ugly! Now is she thrgwny things about
and rifling all I have, but I'll get into her theabk way and so rifle her for it.

SIR JASPAR. Hah, ha, ha, poor angry Horner.

HORNER. Stay here a little; I'll ferret her out you presently, | war-
rant.

Exit HORNER at t'other door.

SIR JASPAR. Wife! My Lady Fidget! Wife! He is congjrinto you the
back way.

SIR JASPAR calls through the door to his wife;

she answers from within.

LADY FIDGET. Let him come, and welcome, which wagy Will.

SIR JASPAR. He'll catch you and use you roughly badoo strong for
you.

LADY FIDGET. Don'’t you trouble yourself; let him tie can.

QUACK. (behing This indeed | could not have believed from hirg n
any but my own eyes.

EnterMRS SQUEAMISH.

SQUEAMISH. Where’s this woman-hater, this toadsthgly, greasy,
dirty sloven?

SIR JASPAR. @sidg So, the women all will have him ugly; methinks
he is a comely person, but his wants make his faomemptible to ‘em and
‘tis e’en as my wife said yesterday, talking of hifmat a proper handsome
eunuch was as ridiculous a thing as a gigantic ohwa

SQUEAMISH. Sir Jaspar, your servant. Where is ttiews beast?

SIR JASPAR. He’s within in his chamber, with my &ifshe’s playing
the wag with him.

SQUEAMISH. Is she so? And he’s a clownish beastl e her no
quarter; he’ll play the wag with her again, let teé you. Come, let's go
help her. - What, the door’s locked?

SIR JASPAR. Ay, my wife locked it.
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SQUEAMISH. Did she so? Let us break it open then.

SIR JASPAR. No, no, hel’ll do her no hurt.

SQUEAMISH. No. Asidg But is there no other way to get in to ‘em?
Whither goes this? | will disturb ‘em.

Exit SQUEAMISH at another door.

EnterOLD LADY SQUEAMISH.

OLD LADY SQUEAMISH. Where is this harlotry, this padent bag-
gage, this rambling tomrig? O Sir Jaspar, I'm gladee you here. Did you
not see my vild grandchild come in hither just now?

SIR JASPAR. Yes.

OLD LADY SQUEAMISH. Ay, but where is she then? Whaés she?
Lord, Sir Jaspar, | have e’en rattled myself tacegein pursuit of her. But
can you tell what she makes here? They sasy balmwoman lodges here.

SIR JASPAR. No.

OLD LADY SQUEAMISH. No! What does she here theny,3hit be
not a woman'’s lodging, what makes she here? Buy@uwesure no woman
lodges here?

SIR JASPAR. No, nor no man neither; this is Mr Hota lodging.

OLD LADY SQUEAMISH. Is it so, are you sure?

SIR JASPAR. Yes, yes.

OLD LADY SQUEAMISH. So then there’s no hurt in’'t,Hope. But
what is he?

SIR JASPAR. He's in the next room with my wife.

OLD LADY SQUEAMISH. Nay, if you trust him with youwife, | may
with my Biddy. They say he’s a merry harmless maw,re’en as harmless
a man as ever came out of Italy with a good voirel as pretty harmless
company for a lady as a snake without his teeth.

SIR JASPAR. Ay, ay, poor man.

EnterMRS SQUEAMISH.

SQUEAMISH. | can't find ‘em. - Oh, are you here,@@dmother? | fol-
lowed, you must know, my Lady Fidget hither; ‘tetprettiest lodging and
| have been staring on the prettiest pictures.

Enter LADY FIDGET with a piece of china in
her hand, and HORNER following.

LADY FIDGET. And | have been toiling and moilingrféhe prettiest
piece of china, my dear.
HORNER. Nay, she has been toohard for me, do wtatld.
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SQUEAMISH. O Lord, I'll have some china too. Goodr Morner,
don’t think to give other people china and me narane in with me too.

HORNER. Upon my honour, | have none left now.

SQUEAMISH. Nay, nay, | have known you deny yournghibefore
now, but you shan't put me off so. Come —

HORNER. This lady had the last there.

LADY FIDGET. Yes, indeed, madam, to my certain kieidge he has
no more left.

SQUEAMISH. O, but it may be he may have some yaudoot find.

LADY FIDGET. What, d'ye think if he had had any ef would not
have had it too? For we women of quality never khive have china
enough.

HORNER. Do not take it ill. I cannot make china jau all, but | will a
roll-wagon for you too, another time.

SQUEAMISH. Thank you, dear toad.

LADY FIDGET. (to HORNERaside What do you mean by that prom-
ise?

HORNER. @part toLADY FIDGET) Alas, she has an innocent, literal
understanding.

OLD LADY SQUEAMISH. Poor Mr Horner, he has enoughdo to
please you all, | see.

HORNER. Ay, madam, you see how they use me.

OLD LADY SQUEAMISH. Poor gentleman, | pity you.

HORNER. | thank you, madam. | could never find gityt from such
reverend ladies as you are; the young ones willenespare a man.
[IV.iii.34-240]

La escena, plena, retérica, poderosa, sugerenseeiod, explota todas las
potencialidades expresivas del lenguaje. La esgesee los ritmos del amor y
la lujuria. Le langage est une peau: je frotte mon langagerediautre ..Lady
Fidget, en los prolegdbmenos del amor, repite cdnsepmbiguos, salmodia
conceptos rituales, resbaladizos “I am a womanoabhbr”, “my dear honour”,
“my reputation” ..Mon langage tremble de désirLady Fidget teme haber
sido descubierta por su marido, haciendo el amoratm hombre. El deseo
inventa nuevos términos, términos imprecisos (listk o “China”) que trans-
cienden el lenguaje figurado y se proyectan hacradtafora y, posteriormente,
el simbolo. Horner, amante desganado hasta el ntomesnsciende su pobre-
za donjuanesca por el discurso (“China house! $hay cue, | must take it”).
Lo que hasta el momento era rutina sexual, purtichdsl sexo, deviene ahora
aventura retérica.une activité de discoursun juego discursivo, un
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ejercicio literario, una lenta copulacién en pagasbrPero la ambigiiedad o la
ironia o el juego metafdrico necesitan victimagpbes linguisticos, subperso-
najes comicos: Sir Jaspar o la vieja Lady Squearmgimtras Lady Fidget hace
el amor con Horner, su marido acrecienta con sor@rcia el deseo ajeno:
“what has he done?’.le langage jouit de se toucher lui-mémea.metafora
sexual, para gozarse a si misma y transformarsén#olo, necesita escuchar-
se, repetirse en un torbellino del sinsentido. Hogubvierte los fundamentos
de la propia ironia y verbaliza lo que ésta tieadzcultar bajo el manto de la
ambigtiedad: “she shall carry you home a pair oh$ior‘l'll get her the back
way”, etc... j'enroule l'autre dans mes motsHorner, amante mecénico e in-
capaz del placer, goza ahora de una verbalidacosiapisas, dice sin ambages
lo que la comedia le pide silenciar. El ritmo esraétrecortado. Horner reafir-
ma su dominio y su iniciativa sexual. Lady Fidgetdsponde desde la saciedad
del amor (“Let him come, and welcome, which waywi#’, “let him if he
can”). Quack es un espectador privilegiado, la er@adn de nuestro ego mas
morboso, y convierte la escena en discurso verbpam los espectadores que
desearver. Para quienes deseascuchar(...je me dépense a faire durer le
commentaire auquel je soumets la relation), Mrs. Squeamish prorroga en su
rabia incontenible los estertores del amor (“thisman-hater, this toad, this
ugly, greasy, dirty sloven”). Su rabia procede ldabuaje y procede del sexo.
Mrs. Squeamish juega el mismo juego (linguisticeexual) que Lady Fidget,
pero ha llegado demasiado tarde. Su cuerpo y surdis ya estan fuera de lu-
gar; s6lo le queda negociar futuros encuentrodl (itve some china too”).
También Lady Fidget y Horner, repuestos ya dertagis del amor, tratan de
prorrogar su experiencia en el lenguaje. Mrs. Sgigdg como ya hemos visto,
se introduce en el circulo del deseo que sélo caiapdos dos personajes ante-
riores. Lejos ya del fuego del sexo, “china” aparegpetida (explicita o impli-
citamente) en una docena de ocasiones. A estaciépénsistente y ritual atri-
buyen diversos autores (Bateson 1957; Holland 18&9farga significativa;
otros (Laura S. Brown 1981) a la materialidad (yescia de espiritualidad, por
tanto) que dicha repeticion conlleva.

Parler amoureusement, c’est dépenser sans ternms, gase; c’'est prati-
quer un rapport sans orgasme. |l existe peut-éitre forme littéraire de ceoi-
tus reservatusc’est le marivaudagelLady Fidget repite retazos de un manual
social aprendido: el eufemismo, las formulacionabiguas, la apariencia. Sir
Jasper y Lady Squeamish (de quien Horner apuntas;Ahe has an innocent,
literal understanding”, 1V.iii.232-233), en la mémeada escena, utilizan la por-
celana “china” de manera literal; Horner, Lady Fidg Lady Squeamish la uti-
lizan metaféricamente. Mientras se abandona arldegdmenos del amor, La-
dy Fidget repite los clichés de un manual socialy(ear honour”, “my reputa-
tion”, etc.), los arcanos de una retdrica fésil elsaena nos muestra
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que es necesario dominar el lenguaje figuradoadifr poseer lalarividencia
necesaria, para ser participe en estratagemasagraicdiscurso del sexo es un
género literario, una liturgia, una estrategia.

Lo que se pone de manifiesto en esta escena ed guepio lenguaje, con
su multiple capacidad para la transgresion y laupaion, constituye una metéa-
fora del engafio, del adulterio, del deshonor. Bs,tgnto, el propio discurso
quien soporta el peso de tanta corrupcién. Todopéosonajes, en esta escena,
creen seriamente estar demostrando su superiodidadatica sobre el resto,
todos creen dominar los resortes del humor y léabups multiples significa-
dos que adquiere el conceptioina reflejan sarcasticamente la corrupcion del
discurso de la sociedad acomodada londinenseseiatenamiento del discur-
so social dominantélThe Country Wifees “a comedy about the limitations of
comedy, about how far men and women can be madectmnize and acqui-
esce in the comic corruption of their languagekjes and identities” (Markley
1988: 178). Parte del encanto de esta escena, ¢erds® no de su manifiesta
sexualidad, sino del enorme placer que experimdaotaer en revelar la hipo-
cresia de la alta sociedad londinense, desde Ligggtrhasta el propio Pinch-
wife, y hasta la suya propia.

La china scendasa parte de sus referencias en la rotura dejetodan de-
licado como es la porcelana china. La rotura deagiale porcelana o cristal,
tanto en James Howell 0 George Herbert como eneSheakre o Pope, tiene un
valor simbdlico fundamental, ya sea la pérdidaadbdlleza, la reputacion o la
virginidad (Williams 1962: 415). Recordemos quen3igd Freud interpretaba
todas las imagenes de receptaculos como simbolds f@enenino Ademas,
como sefala Neill (1988: 9), el simbolismo sexualalRestauracion no carece
de sofisticacion: los objetos propios de la culeiegante y ciudadana (la por-
celana china estaba en un momento de apogeo) szamel animalismo sexual
mas primario (encarnado por Horner), de la mismaersaque las palabras ri-
tuales (“honour”, “reputation”, etc.) de una sociddcortesana, equilibrada y
sana, se degradan —en escrituras como la de Wgghdrasta la ndusea.

La palabra “china” se convierte en eufemismo imdnisemen, actividad
sexual, 6rgano sexual, lujuria, etc. ConstituygiseHee, “a code word which,
like a good joke, conveys its meaning to the itétiahile disguising it from the
censor”. Y afiade: “Horner’s “sign” of the eunuche tadies’ “sign” of honor,
and the china symbol are disguises of a sort, asgumorder to cloak desired
but forbidden activity. Disguise is a great faeildr of blocked or illicit pur-
poses in Restoration comedy and, if we are to elibe social historians, was
so in Restoration society itself” (1980: 13). Entaato disfraz, lachina scene
(al igual queThe Country Wifetiene como objetivo definir lanasculinidad
(Vieth 1966: 335).

Los personajes de la Restauracion explotan, hagocgrenden las poten-
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cialidades dramaticas de la ambigUedad en el gexoado de las significacio-
nes que es la comedia de la Restauracion. Lo amisigualia, sin solucién de
continuidad, con lo irénico, con lo obsceno, ets.uB mecanismo fundamental
de toda buena obra. No en vano se puede afirmalacqe@media es un género
que adopta la ambigiiedad como fundamento, una éedag que ordena el
progreso de la comedia. Ser4 necesario aqui invoeavamente a Horner,
maestro de la logica y de la impotencia, gran niegoc de significados y de
ambigliedades. Cuando Lady Fidget pregunta a H6vwieuld you wrong my
honour?” [1.i.118-119], éste responde concisamélfittcould” [l.i.120]. Esta
respuesta desborda lo ambiguo y roza lo abstrgQaé quiere decir Horner?
La misma pregunta se hace James Thompson (1984L&8plucion pasa por
la ambigiiedad méas espantosa: Horner no puede dasldnady Fidget porque
es impotente o ha de mantener su reputacion deémjeo porque Lady Fidget
ya esta deshonrada o su reputacion esta seriameiidela, etc. La polisemia
denota ingenio pero cuando es excesiva es un sntlemcorrupcion moral.
Horner es un experto estratega, un maestro degiealétan sélo igualado por
Lady Fidget.

Frente a los maestros de lo ambiguo como Horneorarant, se sitlan sus
victimas, la mas incomoda de las cuales serd Jackwife. La méscara y la
mentira que puede haber en la trastienda de tdddegga ambigua pueden ins-
titucionalizarse: ése serd el caso de Maskwellyl@dckwood o Lady Froth.
La ambiguedad puede también aprenderse: Margech\Wwife realizara un via-
je inicidtico desde la ignorancia campesina hastaudad como emblema de lo
ambiguo. Hippolita y Gerrard, finalmente, tejerdndiscurso amoroso ingenio-
so entre lineas.

5.2. Unas palabras sobre la ironia. La ironia dramiéca

Nos hallamos ante un fenédmeno similar al de la foetdpues en ambos
mecanismos observamos un desplazamiento del sighifi el significado lite-
ral del enunciado no coincide con su sentido. Angaws asimismo, fendmenos
sometidos a procesos de universalizacion, de ligg@dn, que amenazan con
convertirlos en paradigmas puros del lenguajealitery de sus posibilidades
expresivaskl concepto de ironia ha sufrido una enorme metésisrdesde su
concepcion clasica, desde la comedia griega haststnos dias. En aquélla, se
aplicaba al lenguaje y comportamiento digbn (una especie dsgtock charac-
ter), que aparentaba ser menos ingenioso e inteligienke que en realidad era.
De esta manera conseguia engafiar a su advershiinahael alazon Pierre
Legouis (1971: 195) se lamentaba del crecimiensmésurado del concepto de
ironia durante el siglo XX. “Critics discover iromyerywhere”, afirma. Asi-
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mismo, como afirma Booth (1974: 218), “all gooaeiéture —or [...] the best
literature— is ironic”. La ironia constituye unacelente manera de cerrar el pre-
sente trabajo, pues es un campo de estudio piadlegara la pragmatica, para
el teatro, pues su valor suele ser casi siemprexmal. No puede haber ironia
sin un contexto que determine su significado yUdemtemente, sin una victima
que sufra las consecuencias o soporte la burla desima. La ironia es, funda-
mentalmente, un campo resbaladizo para la teogéiktica y la investigacion
literaria.

El Dictionnaire encyclopédique des sciences du langdgeéducrot y Todo-
rov, recoge la definicion clasica de ironia: “ebw® una palabra con el sentido
de su antonimo” (1972: 319). Esta definicion posea evidente limitacion
pues reduce el campo de la ironia al fenémeno palébra y a una simple rela-
cion de antonimia. No tiene en cuenta esta definjgbues, las potencialidades
irbnicas de las unidades supraoracionales, nixéb t@ la tradicion (dramética,
poética, etc.) del que dicho texto forma parte. Zatm Diaz-Mingoyo ajusta
mas su definicion para sefialar que la ironia eSpuocedimiento expresivo
consistente en dar a entender que no se dice leaydiee” (1980: 50). Esta de-
finicibn se ajusta mas a su realidad contextuagmatica: la ironia no descansa
sobre un esquema opositivo, de produccion de ant®isino que pone en
marcha y reivindica el juego de la mentira textjisdar a no decir aquello que
finalmente se dice. Es una tarea compleja, emineriteliteraria, que requie-
re un tratamiento textual, pragmatico, contextalironia consiste en palabras,
situaciones, conceptos, acciones, o sentimientasc&aados y organizados de tal
manera que mediante un procedimiento basico llamagdura del sistema”
llevan al lector o espectador desde una primereepeidn a otra posterior que
destruye las expectativas que aquélla habia creado.

Linda Hutcheon (1981) compara la ironia con largatila parodia, conclu-
yendo que la ironia posee un funcionamiento seg@ntitratextual, mientras
que la satira es un fendbmeno intertextual y la giarextratextual. La ironia,
para Hutcheon, posee ethosburlesco de caracter negativo, con una amplia y
variada gama de posibilidades, desde el puro ddstita la sonrisa burlona. La
ironia supone una infraccién de las reglas lingifisty exige la cooperacion del
lector. Suele funcionar por contraste: entre Igetob de una enumeracion, en-
tre el sujeto y el predicado, entre el tono de wmsciados y otros, etc. La
ironia es, pues, un quebramiento de la isotopiudiva, polisemia infinita y
circular mediante la cual el discurso se burlaadedarquizacion de sentido que
le imponen las normas institucionales. La irontdasesi, un método de trans-
greder las reglas linguistico-sociales, una forealekcir y no decir, una forma
de liberar el discurso de sus ataduras publicas.

Alan Reynolds Thompson distingue tres tipos basdamsronia: ironia del
discurso, de lo que se dice (ironia verbahg“implication of what is said is in
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painfully comic contrast to its literal meanih§l948: 5)]; el fingimiento de
ignorancia (la ironia socratica)A“person’s true character is shown to be in
painfully comic contrast to his appearance of mahi(®948: 7)]; y la inversion
de las expectativas (ironia dramaticajlifance or fate in real life, the author in
fiction, makes the outcome incongruous to the dapen, with painfully comic
effect (1948: 9)]. Nos interesa aqui especialmentedaia draméatica, por ser
consustancial al teatro. La propia idea de tearnona convencion irénica (véa-
se Sedgewick 1935: 32) con una tradicién ya milanan que desde la actitud
de los espectadores hasta la existencia de losnages constituye un ritual co-
dificado e inflexible. Dramatic irony, in brief”, segin Sedgewick (1935: 49),
“is the sense of contradiction felt by spectatora dfama who see a character
acting in ignorance of his conditibnEsta ironia dramética surge de aquella
ironia mas general que constituye su fermento yeguea un tiempo— engafio,
ilusion y ficcion literaria. El teatro es tanto texto literario cuanto una ilusion
de realidad. Los personajes suelen ser victimasmd®z de ironias y los espec-
tadores supremos ironizadores que observan desdeutiica o desde las pagi-
nas de un libro. Si lo encerrdsemos en una paraiwjalar, diriamos que la
vida es teatral y que el teatro reproduce esatihtd de la vida, convirtiéndola
en ritual.

En la vida, como en la escena, hay multiples digsreias y desencuentros:
lo ideal/lo real, apariencia/realidad, deber/str, Be la percepcidén del abismo
qgue media entre estas oposiciones basicas sudgsilasioncaracteristica de la
ironia. Por eso, mientras el chiste produce uraaiserta, la ironia provoca la
mueca y el gesto agridulce, una reaccion a medivncaentre la fascinacion y
el engafio. La ironia, sin embargo, no tiene porsgménentira o engafo, sinto-
ma de cinismo o de hipocresia: puede, por contrastituir una claraoluntad
de ser descifrad@Ballart 1994: 21). La ironia apunta también eelatividad de
todo enunciado humano (Ballart 1994: 23), a laidérdel sentido univoco de
lo real, a la complejidad del mundo, al abismoepalabras y acciones, etc. El
arte dramético es vehiculo privilegiado de iromjas apuntan a la alienacion, al
absurdo, a la distorsion que asedia permanenteraésgr humano. La ironia
rebasa su mera existencia retdrica y se ha codeasti un “modo especifico de
discurso, capaz por tanto de convertir en figurdgentido de cualquier enun-
ciado verbal sean cuales sean su extension, asucéwacteristicas” (Ballart
1994: 32-33).

Toda ironia supone un acto de disimulo, fingimiereamascaramiento,
mentira, desciframiento, de traduccién (Harwood2l%38). Parece obvia, pues,
su teatralidad sucaracter draméticoEl caracter mimético del teatro y su in-
mediatez temporal lo abocan a un vértigo ironicdheehos, gestos y palabras
que no hacen sinteatralizar mas aun el texto dramatico y la propia vida. La
ironia refuerza la idea del teatro dentro del tegfearquiza los distintos nive-
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les de ilusion de la propuesta teatral. Ello nasdoce a “una inquietante re-
flexion sobre nuestra propia realidad de espeoctadactivando el principio de
infinita regresion que la ironia suele poner enamat (Ballart 1994: 408). La

ironia, en definitiva, refuerza la autoconcienaéh ltecho teatral y une al lector
0 espectador y al autor en una complicada danekeattial.



6. CONCLUSION: GENERO COMO CONFLICTO
DISCURSIVO

José Ortega y Gasset afirmaba en 1925: “yo dirgaeflamor, mas que un
poder elemental, parece un género literario” (1989: Mas que instinto, el
amor (o0 el sexo) es creacién; mas que sentimiestan discurso. Se trata de
una metafora preciosa y precisa, un diagnostictupdo y bello de las come-
dias de Etherege, Wycherley y Congreve. En la carsel la Restauracion, no
hay enamorados inamoratas Tan so6lo hay intermediarios del discurso, perso-
najes (damas y galanes) que negocian, con maedtsifpeza, ursexo verbali-
zadq un espacioen los intersticios de los discursos socialesuz comedia
inglesa de finales del siglo XVII suceden multittel hechos intrascendentes:
matrimonios, separaciones, violaciones, seduccjonaiées, representaciones
teatrales, juegos, paseos, borracheras, etc. IRargasa si posee una trascen-
dencia indiscutible: los personajes hablan y hakiancesar. Los personajes
comicos de la Restauracion son casi indiferentagrama y a los juegos trivia-
les de sociedad, pero no a la construccion de gpigodiscurso: hacen de la
conversacion una actividad de honda significaci@amam(Roper 1973: 44). El
lenguaje, mucho mas que en otras tradiciones diGasaes una estructura que
rige la configuracion de los personajes y su seiaetorica. Los ‘amantes’ de
la comedia de la Restauracion hallan grandes ddideis en expresar sus sen-
timientos amorosos, no en llenar de trivialidadesliscurso sexual monétono-
no e intrascendente. “Decir te amo es decir megsdsparafraseando a Mme.
de Meurteil erLes liaisons dangereuseSl amor amenaza constantemente con
transgredir los limites sociales sobre el deseaugRel 1986: 129). Octavio Paz
ha hablado también del potencial transgresor del grdel sexo:

Sin sexo no hay sociedad pues no hay procreacébo;gb sexo también
amenaza a la sociedad. Como el dios Pan, es aneadéstruccion. Es in-
stinto: temblor pénico, explosién vital. Es un \icy cada uno de sus
estallidos puede cubrir a la sociedad con una @éwnpme sangre y semen.
El sexo es subversivo: ignora las clases y lasgefas, las artes y las cien-
cias, el diay la noche: duerme y solo despienta foenicar y
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volver a dormir (1994: 16).

La dimension sexual posee una universalidad q@e alimensiones huma-
nas no poseen. Reflexionar sobre el discurso segaalo hemos tratado de
hacer aqui a través de los personajes que surgéh ée a su vez reflexionar
sobre la ideologia de una sociedad, reflexionaressbss deseos y sus represio-
nes, sobre su lenguaje y sus silencios, sobréesatlira y su filosofia, sobre sus
tables y sus metéforas. Una cultura cortesana dwla Restauracion ingle-
sa, ademas, necesita de una filosofia sexual xB| se las comedias de la Res-
tauracion, es mezcla de filosofia y recetario, eéeodidn y de retorica: es, en
definitiva, unculto, un manual, un discurso. El sexo, en Etherege héfey y
Congreve, es ceremonia, representacion, texton@sanstruccion textual sub-
versiva.

Habra que decir sin ambages que en la comediatdadge, Wycherley y
Congrevehay un discurso amoroso y sexual explidiio discurso ininterrum-
pido, machacon, vulgar, intrascendente, que praclamabsoluta banalidad,
producto de una generacion —los ‘court wits'— gseribian con sus vidas antes
que con sus plumas. En la Restauracién, el disagsaal es un discurso am-
plio, plural, crisol de muchos otros discursos ales, politicos o literarios, y
sirve para impregnar en la graméatica social laljpalanasculina sobre la feme-
nina, aunque como toda comedia, nos posibilita padgias de franca convi-
vencia. Consagra, asimismo, unas relaciones der gauwales, linguisticas,
sexuales, etc.) y ayuda a prefigurar o a defimrsies cualidades esenciales, los
personajes tipo, los personajes posibles, de umadia artificial y estereotipa-
da como es la comedia de la Restauracion. En@sts, la dimensidn sexual,
ademas de erigirse en discurso propacionade manera inapelable el estatus
de cada personaje. Nos reafirmamos en la conviagogue las comedias de
Etherege, Wycherley y Congreve (con matices paaties que ya hemos sefia-
lado) son, en su trivialidad e intrascendenciacnisol de discursos contempo-
raneos sancionados por el gran discurso del sexo, qglementa los gestos,
las pasiones, las pulsiones, los sentimientosgtéaica y los propios mecanis-
mos de produccion del discurso. El discurso segeala Restauracion es un
metadiscursale alcance universal y global que recorre desdiéotofia hasta
el derecho, pasando por la literatura o el mecanidla enunciacion. El sexo
es un discurso efimero, cambiante, poliédrico, @etcavés de €l se expresa
indeleblemente el deseo, la subjetividad o el afsipoder de toda una época.

El personaje es una obsesidén contemporanea queegangir de un exarce-
bado individualismo de inspiraciébn romantica: lasp@a, el individuo como
valor supremo, la subjetividad, el yo, el anélggdos estados emocionales, etc.
En la Restauracion, como en gran parte de la téedieatral
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anterior, el personaje sélo existe en el eje drargatactor: el personaje es un
papel, un fantasma efimero de la complicidad eatiteres, actores y publico.
“Todo fantasma”, afirma Pirandello (1990: 33), “¢octiatura de arte, para exis-
tir, ha de tener su propio drama: un drama delegupersonaje y por el que es
personaje. El drama es la razon de ser del pessawpu funcion vital, necesa-
ria para existir’. Todo personaje, en efecto, @iatir necesita un drama que lo
constituya en personaje, y el drama es el resulfadaona estrategia estilistica,
de una voluntad de escritura, de una sintaxisnde palabras.

Las comedias de la Restauracidén, con excepciomds pocos personajes
singulares, recurren a la caricatura y al tipo teouencia; por contra, son es-
casos los humores jonsonianos e inexistentes laslidaxles medievales. Los
criados despiertos e inteligentes, los padres itarios de la escuela espafiola,
el miles gloriosusetc. son tipos universales, pertenecientes a rosae tradi-
ciones dramaticas clasicas. A ellos podemos sumsague aporta la propia co-
media de la Restauracion: “(t)he frenchified fdpe tvould-be wit, the ridicu-
lous précieuse and thebelle are products of contemporary taste” (Persson
1975: 137). Los personajes que pueblan las comedida Restauracion res-
ponden a esquemas opositivos basicos. El esquerdarfiental frente al amor
y al sexo (y por ende frente a la escena) es ebgare lodruewitsa loswit-
woudso witlesseqFujimura 1952: 65).

Los truewitsson galanes que viven en la ciudad, aunque na €ity. Per-
tenecen a la aristocracia, y frecuentan el ambieortiesano de Westminster y
Covent Garden. Participan en numerosas intrigagasas, especialmente en
adulterios e infidelidades conyugales. Muestrardesprecio explicito por la
institucion matrimonial, asi como por los maridp®@ados o de escasa inteli-
gencia. Su forma habitual de comportamiento lingigises elwit, ingenio en el
decir, brillantez verbal, con el que discriminaacmellos personajes menos in-
teligentes, menos brillantes. A través de ellos dmmaturgos denuncian la
hipocresia de la sociedad. Frecuentemente van af@dps por otro galan:
Dorimant y Medley, Valentine y Scandal, MirabelFginall; a los que en oca-
siones también se les unen dos damas, como Ari&tty. Lostruewits en
realidad, se oponen a casi todos los otros peesodajla comedia de la Restau-
racion. Ellos son quienes llevan el peso del d&xgude la accion, de la sabidu-
ria dramética. “In contrast to the truewits, theece of privileged insiders”,
afirma Knutson (1988: 79), “the rest of the wortthsists chiefly of a formless
mass of humanity carrying a mark of exclusion bgson of faulty judgement,
poor breeding, or basic incompatibility”. Las conesdde Etherege, Wycherley
y Congreve no abundan en personajes complejoshieAgposeen una galeria
confusa defops halfwits would-be-wits etc., una constelacion de bufones y
semibufones que viven en regiones imprecisas deudio: Sir Frederick Fro-
llick, Sir Fopling Flutter, Monsieur de Paris y DBiego, etc. El
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ingenio (o conocimiento dramatico) es tan impodan la comedia de la Res-
tauracion que Fujimura llega incluso a supedit& & configuracion de los
personajes y la trama. A los bufones de la comegkse a la brillantez verbal
de sus palabras, como en el caso de Congreveralo®ma su ignorancia. El
ingenio transciende su umbral literario y se camien actitud vital, en catego-
ria moral, en decoro (Fujimura 1952: 27). Tambiériuerza discursiva y reté-
rica. Los personajes ingeniosos, los personajesabes y relevantes, destacan
por su capacidad para la invencion y la experinoédnainglistica, por la pro-
fusidn de similes o metaforas, por su solidez spadominio de los recursos del
idioma. Los personajes ingeniosos saben manipulanguaje para sus propios
fines, saben esconder sus sentimientos tras labrpal por contra, logitlesses

o false witscaen sistematicamente presa de su propia infdaidn ingenio, en
recursos linguisticos: el exceso linglistico l@&ctona. La sabiduria, el inge-
nio, la elegancia, el conocimiento dramético: todsw®s elementos conforman
el distintivo de los personajes centrales de laetbande la Restauracion. Di-
chos conceptos pueden resumirse en alitdpoliforme y sugerente sin el cual
las comedias de Etherege, Wycherley o Congreveeriars sin duda, lo que
son. Elwit —en su triple acepcion de ingenio, decoro o imegén— contribuye
a dividir a los personajes en categorias funcioeatmestables, en convencio-
nes dramaticas. Los galanes libertinos anteponatissurso a su lujuria. Hor-
ner o Dorimant, por ejemplo, son antes un pufiadmetéforas que unos don-
juanes. El amor, el juego de la seduccion y el sexoun pasatiemp@sla mo-
de ocasiones para lucir en sociedad los atributagiisticos y retéricos de los
personajes cOmicos.

Muchas de las heroinas de la Restauracion —y adidar una de sus nove-
dades mas poderosas— poseen una voz fuerte y.&tidangeniosas y aparen-
temente emancipadas. Se relacionan linglisticacyat®mente con bastante li-
bertad. Hablan del amor y del sexo sin excesivaibitiones. Proponen un pa-
radigma de igualdad para el sexo femenino comoaamtes la literatura se
habia atrevido a mostrar.

El amplio grupo de lofalse wits(witwoudso witlesse} aspira a pertenecer
al grupo de losruewitspero carecen de la discrecion y el juicio necesgrara
integrarse plenamente en el cddigo social subyacdatlas comedias de Et-
herege, Wycherley o Congreve. Dentro de este goodemos distinguir ciertos
grupos reconocibles, aunque con limites difusos, mu se excluyen unos a
otros. Loswitwoudsserian los parasitos de toda comedia que en vatam tde
imitar los cddigos y los comportamientos sociakaldecidos; mientras que los
witlessegparecen vivir en los margenes del discurso cométa Restauracion
y, como reaccién, muestran un acatamiento o unditiad extremos, segun el
caso. Dichos personajes abundan en las comedi&hdeege, Wycherley y
Congreve, en especial ltaps ese personaje genuino de
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la Restauracién. Sir Fopling, Sparkish, Novel, Magidfox, Lord Plausible,
Lord Froth, Brisk, Witwoud o Petulant son unos m&pemplos elegidos al
azar. Losfops o coxcombscomo Sir Fopling o Petulant son “the irrepressible
buffoons who outdo themselves in continued simikts and inept wooing”
(Knutson 1988: 52). Parecen aceptar gustosos giiopdestino como persona-
jes carentes de toda inteligencia dramatica y ngecabelan contra su propio
estereotipoCountry bumpkingomo Sir Wilfull Witwoud, Sir Joslin Jolly o Sir
Oliver Cockwood vienen a coincidir con los anteg®aunque muestran sinto-
mas de malestar y tratan de rebelarse contra ste ®rela comedia. Personajes
como Sir John Brute ehe Provoked Wife Malvolio enTwelfth Nightnos
ofrecen “a powerful antisocial portrait of a foubathed knight given to drunk-
enness, blasphemy, sadism, and debauchery in §eBach figures belong to
the pharmakosarchetype where society takes its revenge on miouist
conduct by humiliation and exclusion” (Knutson 1983). Son los llamados
boorsy se sitian en el limite extremo de la deficiertriamatica, y muestran
por lo comun un caracter, wihosextranjerizante (Don Diego y Monsieur de
Paris), ciego, egoista.

Las anteriores denominaciones fluctian de comed@reedia y, en ocasio-
nes, parecen solaparse y, al enfrentarnos a Issigges de las comedias de la
Restauracién, podemos también sugerir la etiguatiss-amplia— de personajes
desplazadoso(itsidery que obviamente incluiria a todos los personajesya
hemos mencionaddops country bumpkinsetc.) y también a diversos grupos
de personajes irrelevantes (aunque necesarios)lgsma@medias de Etherege,
Wycherley o Congreve. Un personaje muy popular sgneial al conflicto
sexual— seria el representado por Lady Cockwood, Miveit, Lady Fidget o
Lady Wishfort. Se trata de lasuperannuated coquetteka vejez lujuriosa
siempre ha sido motivo de burla y de conmiseragan:impulsos sexuales in-
controlables las llevan con facilidad a la promidad, a la mentira, al disimulo
y al engafio mas hiriente. Su edad y su decadeis@a parecen excluirlas del
juego amoroso, aunque no de la inflamabilidad depksiones (Lady Touch-
wood), de los celos o del engafio por parte dedtengs jovenes (Lady Wish-
fort). EI método habitual (Lady Fidget) de esconslenaturaleza lasciva es re-
cubrirse de la mascara ambigua de la pudibundezlg tketérica falsa de la vir-
tud. Esta falta de decoro (linglistico y sexudl)asia a lasuperannuated co-
gquettesentre lodalse wits pero su dominio efectivo sobre los recursos gera
nos hace dudar: personajes como Lady Fidget degatutir, por un lado, su
falsedad y la inadecuacion entre discurso y acgidpor otro, demuestran su
virtuosismo en el ritual sexual y en el manejo ahual de conversacion ga-
lante que es patrimonio de los héroes y heroindéssdmmedias de la Restaura-
cion. La edad, no obstante, los aleja del mundistsrzfdo de los galanes y da-
mas jévenes (Mignon 1947: 3).
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Lady Cockwood, Lady Flippant, Caution, Don Diegmddwife, Heartwell,
Foresight, Sir Sampson Legend o Lady Wishfort dgonrs ejemplos. La ve-
jez, en la comedia de la Restauracion, es ridjpoilasi misma, sin distincion de
sexo o clase social. La comedia la ridiculiza patgnder imponer su voluntad
—especialmente sexual o matrimonial— en contreogeléseos de los jovenes.
Hay varios tipos: los padres (Don Diego, Sir Sampspie cuidan de la honra
de sus hijas; los maridos viejos y celosos (PinfghviHondlwife, Foresight); la
figura del marido tiranizado (Sir Oliver Cockwodsiy Paul Plyant) o cornudo
complaciente (Lord Froth); los viejos libidinosaSId Bellair, Sir Sampson,
Heartwell); las viejas libidinosas (Lady Flippahgdy Wishfort, Lady Touch-
wood, Lady Cockwood), etc.

Olivia, en The Plain Dealer representa a la perfeccion otro personaje
sexualmente marcado: paiude la mojigata. Se trata, normalmente, de una fa-
chada, tras la cual se esconde un apetito sexsaledigdo y reprimido. En la
Restauracion no hay mojigateria sincera: es urr w#opre denostado, siem-
pre ridiculizado (Knutson 1988: 121).

En algunos personajes como la viuda Blackacre vie@ astrélogo Fore-
sight, los autores comicos de la Restauracionuliden determinadas jergas
profesionales (la jerga legal o el lenguaje criptjcridiculo de la astrologia,
etc.). Y quiza el gran ausente, el gran persorggpldzado de la comedia de la
Restauracién inglesa, sea el pueblo llano: los eamps, las clases trabajado-
ras o los habitantes an6nimos de las ciudadesosograndes ausentes de las
comedias de Etherege, Wycherley y Congreve. La dmngque fustiga los vi-
cios que observa en la sociedad, ignora duranRestauracion los vicios pe-
quefios de la gente pequefia.

Los fopsson personajes extranjeros, pobres en expectatigasaticas, que
desean por todos los medios entrar a formar partesdcirculos de poder y co-
nocimiento dramatico. Emhe Man of ModeSir Fopling Flutter, que acaba de
llegar de Paris, hace denodados esfuerzos por ctarggw como Dorimant o
Medley, por frecuentar los mismos espacios, pauar el mismo discurso. La
comedia sera cruel con él hasta el punto de ridanlb en el titulo. Logops
(Sparkish o Sir Fopling) utilizan los ropajes elega y el lenguaje como for-
mas de reclamar su pertenencia al grupo de logifibe ingeniosos. Sir Fo-
pling sufre un profundo narcisismo, una de cuyasif@staciones es una aten-
cion exagerada a su vestuario, a los pafiuelos pddumes, a los espejos, a
cualquier detalle que realce su aspecto exterramgphforme a unos canones
que él imagina. Todo su potencial erético o erate&e pierde en una atencion
desmesurada a su aspecto exterior, en detrimerit stluccion. “To use the
terms of the Freudian model, he is an amoeba withseudopod” (McLaughlin
1991: 20).Fop y truewit son los dos polos opuestos de la sexualizacidosde
personajes: mientras Sir Fopling representa elodéseser visto (autoexhibicio-
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nismo, sexualidad pasiva), Dorimant representaesked de ver y mirar (la
sexualidad plena, masculina, agresiva).

En cuanto al lenguaje de lésps Schneider (1971: 122) sugiere su irrele-
vancia, su diccion pretenciosa, sus errores litigdsy de registro, su vacie-
dad, etc. Personajes como Dufoy, Monsieur de BaBs Fopling inutilizan el
inglés como instrumento racional de comunicacidragasan en su intento de
acercarse al francés como vehiculo de una civibnasuperior. Sparkish, por
su parte, pese a su correcidon idiomatica, se piendaueras exhibiciones de
ingenio, en un falso distanciamiento del discuescaual. Su deseo, por encima
de otras cuestiones, es ser tenido por miembrdet® plerecho de la sociedad
galante y aristocratica del Londres de finalessagbd XVII. Su insustancialidad
e irrelevancia mental y dramatica provocaran stegispso final. Como Mon-
sieur de Paris, no sabe conservar a la mujer guent@dia habia puesto ante su
destino de manera tan facil.

Los fopsson presuntuosos pues creen que son irresistp#es les falta in-
genio, juicio, magnetismo personal y discreciéred@n llegar hasta el ridiculo,
pues siguen las reglas de juego del galanteo.€®opalabras de Sharma, “great
pretenders to wit” (1965: 98) cuyo pecado capidiilea en pretender usurpar el
conocimiento, la sabiduria, la intuicion dramétia embargo, pese a sus defi-
ciencias, pese a su insustancialidad, pese a sdedc son personajes esencia-
les para las comedias de la Restauracion.fogsson los antagonistas de los
truewits son la imagen negativa del ingenio o la capacitisclrsiva y propor-
cionan un contraste saludable para la comedia.

Hay, fundamentalmente, una jerarquia de sabidudmdtica. Quienes po-
seen el ingenio, la capacidad figurativa del lejegguas resortes del discurso, la
clave del humor, etc. poseen la propiedad del disciPueden crear y destruir a
su antojo todo el edificio de la comedia, puedertrotar la subjetividad huma-
na, pueden trascender su posicion en el discursocpavertirse en sus duefios
y, simultaneamentajegradar (idea basica en Purdie 1993) a aquéllos que no
poseen, privarlos de los mecanismos de producdés@umiva, negarles su pro-
pio estatuto de creadores de discursos sexualiz&tiodefinitiva, y contraria-
mente a lo que se podria pensar, los personajesedéfsconfirmanlos valo-
res de logwits. La comedia de costumbres cultivada por Etherdyeherley y
Congreve establece sin ambages la superioridadsdeits, personajes proce-
dentes de las clases acomodadas, en el entramad@cienes y discursos que
constituye el amor y el sexo. Su superioridad,esitbargo, seria estéril si no
viniese acompafiada de su contrapunto negativdojssvictimas de la come-
dia, dan variedad al conjunto, refuerzan la figigdos héroes, ayudan a conso-
lidar una gramética sexual de la Restauracion.oHa tradicion dramética, los
bufones son —simultaneamente— la conciencia ytéasia de todos.
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Si bien la comedia de la Restauracién es una cenpadire en tipos drama-
ticos, parece, por contra, rica en personajesiohailes, en excepciones memo-
rables al cliché. A la tipologia parcial del ingediramético que hemos ensaya-
do en las lineas anteriores, sera productivo sefresfuerzo que cada personaje
supone en la discursivizacion comica del sexo. thereége, Wycherley y Con-
greve el amor se convierte en discurso universamer es frivolo, un juego
sexual donde triunfa el ingenio y se castiga caeziula inadecuacion draméti-
ca. El amor se trivializa y se convierte en unagatia retdrica, sexual, politica.
Se habla pero no se ama. El amor es hostilidaldicha de sexos, lucha de in-
genios, lucha de ideologias. El amor y el sexot@ato, se instalan como cen-
tros draméticos de las comedias de la Restauracidnhacen situandose en la
encrucijada entre la realidad fisica del sexo (side€ vital y acto natural) y la
hipocresia social que trata de ocultar esta diman§sica. La comedia de la
Restauracion es una comedia de inspiracion rongqtie explora las reaccio-
nes de una capa social determinada ante las dstimbdalidades del amor vy el
desamor: ante la imposicion amorosa, ante las deeatias entre los amantes
y los abismos linglisticos y morales a que se \Vmtados, ante el desamor,
ante el amor como burla, ante la aberracién sek@ahhi los maridos burlados,
la ironia constante del matrimonio, la sexualidagrichosa de Lady Touch-
wood o Lady Cockwood, la ineptitud amorosa de $&dErick o Monsieur de
Paris. De ahi, en definitiva, el lenguaje incompiigle y corrompido del sexo.
Un lenguaje que sirve para el engafio y la burlag/\gene a unir, cadticamen-
te, las dos tradiciones occidentales sobre el dmdegradacion hasta la anima-
lidad del discurso amoroso y, simultAneamentejdalizacion heroica y cortés
de algunos ideales u objetos amorosos. Cinismaynsentalismo, pues, jun-
tos, en una contundente simplificacion del discarsoroso y sexual.

Obscenidad es todo aquello que transgrede el candeppudor social y
consiste basicamente en degradar las actividadeartas a un nivel infrahu-
mano, mecanico, material. Lo obsceno es resbalgd&m hunde en la propia
conciencia social, en los propios limites morake$adsociedad, en la encrucija-
da entre lo decible y lo indecible. Las comediag&tierege, Wycherley y Con-
greve parecen proclamar el famoso verso de Pop&ry“#oman is at heart a
rake”. Las mujeres son promiscuas, engafiosas, &esorLo mismo, cuando
menos, podria decirse de los hombres, ejemplokbéetino o del cornudo, del
bufén o del amante ingenioso o engafiado. Hay, eparpersonajes concretos
gque destilan una obscenidad gruesa y directa, ls@enidad inconsciente, no
maliciosa, que se manifiesta en multiples perssnajgue sirve para dar un to-
no entre complice y pecaminoso a algunas de lagdiasde la época. La obs-
cenidad es juego Yy es ritual carnavalesco, esdunsituaciones ingeniosas, de
delirios de la fantasia. El credo libertino
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negaba toda relacion con el amor. La comedia daflos 70 glorifica los apeti-
tos sexuales incontrolados de un Horner o un Darirfreo asi de una Fidget o
de una Cockwood) que son, en ultima instancia, desgos profundos de po-
der. Horner es un libertino violento e impetuosge disfruta tanto con sus es-
tratagemas sexuales como sociales. Vive en un miatsby mecanico que ha
inventado para si. Su unica fuente de placer esicedaneo de placer que pare-
ce concretarse en una sucesion ininterrumpida deemis de triunfo sexual.
Horner y Dorimant son considerados libertinos “hesddanos”, precisamente
por su agresividad, su caracter competitivo, sudeegdoder. Son héroes com-
plejos, personajes polifacéticos, caleidoscopiosd&os y gestos y sobre todo
de discursos. Ambos poseen un ingenio refinadoyvarecidad sexual insacia-
ble, una actitud desencantada ante la vida y et,ayman extraordinario cono-
cimiento de sus victimas. $he Country Wifglorificaba de manera Unica en la
comedia inglesa el sexo por el seXxbe Man of Mod@rocederd a una redefini-
cion del propio concepto de placer. En esta oberaismo se subordina a la
violencia: el placer ya no es —como en la figura@tn Juan o burlador con-
vencional— un torneo de seduccion, sino un ejeralei poder. Ambos héroes,
sin embargo, son sintomas profundos de una espedr@stracion existencial,
que se manifiesta en un hastio en las relacionssmaes, en una actitud im-
personal hacia el sexo, en una pérdida de sentida dida. En la comedia de
décadas posteriores, los héroes libertinos (ValertiMirabell) son degradados
y engullidos por el orden social. Los impulsos wdliales morirdn ante los im-
perativos de la sociedad.

Robert Jordan aporta, a esa limitada galeria dmpajes libertinos, a perso-
najes como Sir Frederick Frollick, que puede carsitbe urextravagant rake
Su comportamiento es desordenado, bullicioso, peiel®. Es extravagante en
palabra, obra y atuendo. Su inadecuacion al muada domedia lo acerca pe-
ligrosamente a lofps aunque una caracteristica fundamental los hdeeedi
tes: mientras los bufonesf@psaspiran a ser lo que no son, éodravagant ra-
kesse deleitan en ser como son, con sus ridiculdsladas.

La caracteristica definitoria de los héroes lilb®di es su sexualidad, una
sexualidad compleja que en ocasiones los convierteuros artefactos sexua-
les. Sus estratagemas son una forma de represgrgaantemente sus deseos
de libertad, su propension al juego, su devocidrepdisfraz y por el ingenio,
su deseo de poder, su teatralidad. Su incansabtpiéda de oportunidades para
el placer sexual transforma las comedias en queegraen una vasta confron-
tacién amorosa. Tras el juego amoroso que escamjfico poseen identidad
alguna y sus ritmos son parasitos y se adecuas atiheos entrecortados del
amor y de la seduccion, sin un fin aparente. Sactar subversivo y su hiper-
sexualidad son indicio externo de la crisis protudd la
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masculinidad durante los ultimos afios del siglo IX8us complejos lenguajes
son metéaforas del engafio o de corrupcion, su disambiguo es duplicidad.
Proceden a una eliminacion sistematica de laseditgas entre “love and lust,
marriage and adultery, honor and dishonor, untilsheceeds in reducing all
social intercourse, all human endeavor, to the yiursf sexual pleasure”
(Thompson 1984: 85). Su economia sexual, sin erabag borrosa. Horner
representa el mito de la androginia. Su actividadilee Country Wifee define,
no por el placer que obtiene de las mujeres adassgqduce, sino por el efecto
de sus estratagemas sexuales sobre otros hombreso8omia es, por tanto,
como sefala Sedgwick (198&pmosocial se trataria del acto sexual realizado
por un hombre sobre otro hombre. Para Horner (anfiaot) el sexo no es pla-
centero sino un gesto mecanico de hostilidad Hasianujeres: al final de la
obra Horner es, paradéjicamente, el eunuco que lmbtendido ser. El desor-
den, la transgresion y el amor traicionado hamtaido.

Frente a dos libertinos que claramente vehiculaan pnopuesta obscena y
descaradamente sexual, hay mujeres que recurnmes i@idrica tragica que dis-
fraza su lujuria. Mrs. Loveit es un ejemplo excedergu vision de hombres y
mujeres es sumamente negativa. Su discurso seasitiigel de sus instintos y
no ve mas alla de la satisfaccion de sus deseosiligoel amor como una rela-
cion de poder con la pesona amada. Persigue, mitigtaf lo mismo que Hor-
ner o Dorimant, pero carace de la sofisticaciéinismo de éstos. Mrs. Loveit
es el ejemplo paradigmatico de la amante rechatadty. Touchwood apenas
puede ocultar su edad y su apasionamiento. Ladjegidin embargo, represen-
ta un paso mas en la erotizacién consciente delirdis que podria llamarse
femenino Las mujeres —recordémoslo— jueganTére Country Wifeun papel
peligrosamente ambiguo, pues son simultdneamengegias de simbolos y ob-
jetos del intercambio simbdlico. El primer discusexualizado que resuena con
fuerza en esta comedia es el de Pinchwife, quegepta la figura del padre
fuerte, del patriarca que intercambia y mercadeasts mujeres: Margery (su
esposa) y Alithea (su hermana). Pinchwife, perggap también destila obs-
cenidad por todos sus poros, se muestra siem@adoaicual si fuese incapaz de
erigirse en guardian de los valores patriarcalesveésincapaz de controlar y
censurar los discursos de esposa y hermana, qoeappaco van alineandose
con los discursos sociales imperantes. Margeryithed suponen una erosion
constante al discurso homosocial de Pinchwife.|EBegundo discurso sexuali-
zado enThe Country Wifese da una alternativa al discurso patriarcal. &lorn
que se finge impotente pero que se sabe viril yoapuede atestiguar Quack,
representa la ausencia del falo, la ausencia dattaidad patriarcal, y viene a
representar el espacio tradicional de lo pasivdpdemeninoLa escena de la
porcelana china (reproducida en su integridad izata en el Capitulo 5) arti-
cula a la perfeccion el nuediscurso ginosocial
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(Burke 1988) que Lady Fidget y otras damas quiérstaurar. En esta escena,
son los personajes femeninos quienes establecdtofeer y la porcelana chi-
na) un objeto codificado del deseo y compiten egltes por poseerlo. Se trata
de una parodia del discurso del deseo masculinmdid@s exprimido cual una
manzana, zarandeado y pasado de mano en mano ggrHidget o Mrs.
Squeamish. El discurso del deseo femenino erogibdescurso masculino do-
minante, problematizando la categoria de mujer emcocosmos de la come-
dia inglesa de finales del siglo XVII. En la gatede lo obsceno, pues, caben
también la esposa adultera y la viuda lujuriosatgpipos casi similares de mu-
jer licenciosa que sobreexplotan conceptos comadtd o “virtue” y que po-
seen una enorme capacidad para la mentira o edzlitfas mujeres, en algunas
de las comedias mas complejas del periodo, poseesstatuto ambiguo. El
lenguaje de Lady Fidget y del restowlemen of honoues el lenguaje del des-
dén, un discurso fragmentario, cruel, satirico, coaupcion de un lenguaje
ideal, con el Unico objeto de satisfacer una sedaghiprimaria.

La metéfora pone en entredicho la concepcion midenkenguaje y de len-
guaje figurado. Es un trasunto de las ansias expeeslel ser humano vy, al
mismo tiempo, de su pobreza expresiva. Los perssr@micos de la Restau-
racion poseen una profunda conciencia metafériaa.domedias que estudia-
mMos nos abastecen de una serie de metaforas masc(di mar, el mundo le-
gal, la impotencia, la rabia abstracta o el donjyaiemeninas (la literatura, los
ropajes, la mascara pastoral o el matrimonio coowdrato) que sirven para
sexualizar un discurso que rebosa diferencia, antsigno sexual. Parece haber,
entre otros, un simbolo superior que los englotmaes: el de laeatralidad el
de Dios como dramaturgo divino que dirige las repmnéaciones de la vida. En
la comedia de Etherege, Wycherley y Congrevauger o lafeminidadacaban
convirtiéndose en poco mas que un nmerobolo la mujer serd basicamente la
pasividad, el espacio vacio desde el que no se @lsiturso poderoso alguno y
la incapacidad de generar discursos coherentesagielos, aunque los tres au-
tores objeto de nuestro estudio abren unos espadeiagualacion sexual y dis-
cursiva desconocidos en la literatura inglesa hestanomento.

Margery Pinchwife lee las metéforas literalmentgntras Pinchwife realiza
siempre lecturas hipersignificantes. Muchos otersgnajes son, en si, metafo-
ras de las distintas actitudes ante el amor. Fnegp&se a chantajear a la viu-
dad Blackacre, es capaz de ver la diferencia émtnerma social y los deseos
naturales. Manly y Fidelia son dos idealistas pomavincentes, metaforas de la
inadecuacién social y amorosa. Vainlove escenificacapacidad para consu-
mar las relaciones que inicia. Valentine, por stiepa@s un personaje 0Scuro
gue no puede leer a los demas (en especial, aiéapel leerse a si mismo.
Los tres estados de locura por los que transitassil
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metéforas de su propia inadecuacion al amor denujer inteligente y razona-
ble. La comedia le ensefiara la constancia de #&ngelica, a su vez, que ha de
ocultar su amor porque asi lo exige el ritual galate la Restauracion, es un
emblema de la divinidad, que somete a prueba —wnigngel enviado por
Dios— el amor de su galan. Ello posee reminiscentiadievales (misterios y
moralidades): se trata de de probar a los hombresgmpensar su fe o valor.
Metafora, a su vez, como ya hemos apuntado, delonaamo escenario y de
Dios como gran dramaturgo que llena la escena asrpsrsonajes. Metafora,
también, del amor como arduo proceso de aprendizajeiuda Blackacre, por
su parte, oculta su lujuria tras la metafora dehaaude la ley, con sus propias
normas y su propio orden simbdlico. La viuda sgaien definitiva, a ser sim-
bolo: su fuerza reside en esa feminidad negaddaglieva a manejar dinero,
discursos y voluntades ajenas a su antojo. Millamaviirabell, enThe Way of
the World ponen en escena una de las mas extraordinar®sso scenes
(IV.i.170-310) de la Restauracion. El contrato asinstrumento que consagra
una supuesta igualdad entre los sexos. El corgeasnstancia en unos dialogos
agiles, sugerentes, pero también plenos de indigesisociales. Son contratos
mas linglisticos que amorosos o sexuales, y coystitla aportacion basica del
espiritu femenino a la comedia de la época. Millamama la palabra en pri-
mer lugar y atestigua esa preeminencia —al menmogafe que posee la palabra
femenina en el teatro de la Restauracion. Miraeellsu turno de palabra, re-
fuerza las metéforas politicas del poder y de taralad paterna. En esta escena
se negocian significados, se pacta la futura dstatdidicursiva de ambos jove-
nes. Mirabell es considerado la personificacioncadélallero inglés ideal de fi-
nales del siglo XVII: si durante el Renacimientocaballero ideal combinaba
armas y letras, ahora la sociedad exige un cabaddmcado e instruido, versa-
do en las artes del teatro y la conversacion. Hinitlea, se ha pasado de un
ideal de caballero viril a otro con numerosos rasgfeminados. Los discursos
sexuales de Mirabell y Millamant dthe Way of the Worldo tienen por objeto
pactar las formas del amor o el matrimonio, sinp@®ar el propio discurso
sexual. Manly es un personaje desplazado. Manicpaal principio, represen-
tar el discurso correcto y univoco, por oposicibmando de las leyes. Se quie-
re autoproyectar como metafora de la masculinidady la comedia nos lo des-
cubrird vulnerable, inseguro. Al final déne Plain Dealer él mismo habra de
renunciar a constituirse en metafora alguna, andptau inadecuacion a todo
discurso o situacion, aunque siendo sorprendentemmenompensado con los
favores de Fidelia. Manly es incapaz de afirmar dm#as metéforas basicas de
la Restauracion: su masculinidad.

La mayoria de personajes, también, hacen esfuderaxiados por ser fieles
al propio nombre. ‘Nombrar’, como ya hemos apuntadaun gozo de la
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creatividad, un placer, un ejercicio de poder. tamedias de Etherege, Wy-
cherley y Congreve, en clara connivencia con tredes teatrales anteriores
como la comedia de los humoresctanmedia dell’arte las propias moralida-

des medievales, concede a los nhombres de los pggsama dimension simbo-
lica y dramatica extraordinaria. Pinchwife o Maplgrecen actuar Unicamente
para justificar su nombre. Un repaso apresuradomuestra la estrecha relacion
entre los ordenes linglistico y moral. La dimengidnmastica de la Restaura-
cion apunta a un mundo basicamente masculino ycaneepcion negativa y

deformada de las relaciones entre los sexos, agstBsamor hasta la vanidad,
desde la estupidez hasta la sospecha. Los persanpsgeandican conceptos po-
sitivos (Fidelia, Angelica, Manly) carecen de atiténfuerza cémica, son de
orden abstracto y en ocasiones mas parecen muagzdigas de una retoérica
desgastada. El orden simbdlico de los nombres slgpdosonajes recodifica

ideol6gicamente el caos que parece sugerirnogjlasima mezcla de voces,
discursos y disonancias que es la comedia de latasion.

Las formulaciones ambiguas son potencialmente noskg. Pinchwife, al
igual que Mrs. Caution, muestra una honda impaiesuate el potencial trans-
gresor de la ambigliedad: ambos seran sus victimadenguajes ambiguos en
las comedias de Etherege, Wycherley y Congrevédesmuajes poliédricos que
excluyen a quienes los ignoran. Pinchwife es vigtde ese lenguaje calcula-
damente ambiguo y elegante, entre gracioso y obscem que Horner, Dori-
lant y hasta Harcourt sellan su complicidad gala®ér presa del lenguaje am-
biguo equivale, como hemos visto, a ser sumidaenriargenes, en los confi-
nes del discurso comico de la Restauracion. Eniates la ambigiiedad es
convencional: s6lo engafia a otros personajes eamlos por la insuficiencia
dramética. El disfraz fisico (el travestismo) sélmafia a personajes ciegos e
insensatos como Sparkish o Pinchwife. Junto atatighaterial, se sitta el dis-
fraz mental: la mentira, las falsas apariencias,ihstintos mas bajos del ser
humano. Lachina scenees quizd una de las mejores escenas en que se com-
prueba el potencial transgresor de la ambigiiedstd, Eomo la ironia, necesita
sus victimas. En las comedias de Etherege, Wcyhgr@ngreve, como sabe-
mos, es necesario dominar el lenguaje figuradoggroslarividencia, dotes de
interpretacion, capacidad de leer y leerse. El amarsexo son, ya lo apunta-
mos, un género literario, una estrategia. El prégnguaje, en la Restauracion,
se erige en metafora del engafo, del adulteriol dehonor. Las palabras ri-
tuales de la una sociedad cortesana (“honour” utegjpn”, “virtue”, “conver-
sation”, etc.) se degradan, en comedias como l&gyadderley, hasta la ndusea.
La palabra “china” se convierte en eufemismo imdnsemen, actividad sexual,
organo sexual, lujuria, etc.

Pinchwife, personaje atrapado en multitud de ergtdars discursivos, teme
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y odia a las mujeres. Pretende ahogar esa sextigaasa y franca de su es-
posa, que visita la ciudad por vez primera. Pisudéendudable ingenio en for-
mular teorias dogméticas acerca de las mujeresatimonio, el amor, etc. Su
condicion de “cornudo” condiciona todo su discuysus reacciones. Tiene una
concepcion patolégica de las mujeres, lo cual rae I&no reforzar su propia
esterilidad emocional. M&s que un cornudo consenkiihchwife es una victi-
ma incomoda del lenguaje ambiguo. Por contra,seludso de Maskwell es una
metéfora del poder. Su duplicidad, su falsedad camao, su vanidad, sus
celos, su incapacidad para amar. Su Unica paséralfyugo de su nhombre) es
el engafo y el ansia de superioridad. Lady Cockvesold eposa fiel y libidino-
sa. En el caso de Lady Froth, sus pretensionearldas son una mascara para
satisfacer sus instintos primarios. Su egoismoaltgocomplacencia o su gran
autoestima la convierten en pura metafditze Country Wifeasimismo, ilustra
el proceso de aprendizaje del discurso amoros@amve de Margery: desde la
ignorancia campesina se llega, en un final critc@brazar el modelo de las
women of honourMargery, no obstante, es una antitesis a Ladgeffid Mrs.
Fidget, pues utiliza las palabras a su antojoglidrinocentemente, ajenas al
simbolismo social. Margery aprende progresivamgognecesitara dos discur-
sos paralelos: el de Pinchwife y el suyo propiar&d e Hippolita apuntan, en
su estratagema del maestro de danzar, al disframngafio. Todo se subordina
al amor. Hippolita, por su parte, es una muchacbdema, que a los catorce
afos siente ya la llamada del sexo y la pasiémeynggocia con maestria insu-
perada los limites de las relaciones interpersenalematrimonio ha de ser un
acto de voluntad soberana de los hijos, no undeetmposicion paterna.

En la sociedad y en la escena de la Restauraciparsiben multiples des-
encuentros y disonancias: lo ideal frente a lo, teapariencia frente a la reali-
dad, las mujeres frente a los hombres, los dissykmos frente a los discursos
vacios, el matrimonio de conveniencias frente &aesnromantico, etc. Del
abismo que separa en ocasiones a estas oposibé@sieas surge el germen de
la ironia, esa desilusion caracteristica. La irgr@oca la mueca y el gesto
agridulce, una reaccion a medio camino entre leirfasion y la decepcion. La
ironia puede ser engafo, cinismo, voluntad de astismo, y muchas otras
cosas, pero creemos que fundamentalmente indicxalnatad de ser descri-
frado, una voluntad de complicidad intelectual. Esaambién, en esencia, la
voluntad del teatro. El caracter mimético e inmedidel teatro propician un
vértigo irénico de gestos, palabras y ademanesteptealizan mas si cabe el
texto dramatico. La ironia refuerza la autocondeede todos los intervenientes
en el hecho teatral, desde los autores hastapestasiores.

En las comedias de Etherege, Wycherley y Congrestadan, por su impor-
tancia en el juego del amor solamente una senpadgas ingeniosas que
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parecen mofarse del amor y de su discurso. Pargjasiosas como Harriet y
Dorimant o Hippolita y Gerrard 0, mas adelante |ilant y Mirabell, demues-
tran la igualdad de sus ingenios en los celebrattosombatscaracteristicos de
toda la Restauracion. Dichas parejas son maesttadisturso amoroso y sus
conversaciones constituyen un epitome de la ret@morosa y sexual de la
Restauracion. El amor, en sus manos, se haceifjastea, juego de espejos y
apariencias, galanteo interminable. Ya antes deelstauracion Shakespeare,
Jonson o Middleton exploraron este antagonismoateusus comedias, cuyo
rasgo principal es la conciencia —todavia incigierdel amor como juego. Con
la Restauracion, sin embargo, este juego lingdistimnoroso se consolida hasta
adquirir estatuto de ordenante estético. La mupsee tanto ingenio como el
hombre —tenemos la tentacion de afirmar que, erhéfey y Congreve, la mu-
jer posee mas ingenio que el hombre— aunque sinalssta inevitablemente el
matrimonio. El matrimonio, institucion imperfectairaefinida, es un asunto
primordialmente femenino, que pone en juego conpoesno valor la castidad
femenina.

The Country Wifsera la cima de la comedia cinica e hipersexual,sg or-
ganiza en torno al adulterio. Horner posee excdasiyenio para ser un amante
adecuado. Dorimant, por su parte, y en la esteldateer, ha aprendido a sedu-
cir a las mujeres sin involucrarse emocionalmestedominio sobre las muje-
res es tactico y retdrico, nunca emocional. Freemh@amanera similar, persigue
a la viuda Blackacre sin que haya asomo de amsugdialogos. El amor es un
juego cinico. Esa seré la gran diferencia entitaera década de la Restaura-
cion y la segunda: en obras coifite Country WifeThe Man of Mod® inclu-
so The Plain Dealerse ha reforzado el juego amorosowilcombat el sexo
mecanico y estéril, pero ha desaparecido todoimdi amor. El propio Manly,
cifra aparente de tantas virtudes, es un clarom{eren su concepto erroneo de
la honestidad no cabe el amor. EI amor como juggadable, como reminis-
cencia neoplatonica, ha desaparecido. La décatlé8fka 1690 (a través tee
ladies exponente de la presencia mayoritaria de lasremijen las representa-
ciones teatrales) reaccionard contra esta situgcfnoclamard una nueva sen-
sibilidad teatral.The ladiesrechazaban la oleada de comedias sexuales propi-
ciadas por el éxito d€he Country Wifgy que concedian rienda suelta al héroe
libertino, sometian a burla la institucién del rimabmio, acentuaban la fragili-
dad femenina, etc. William Congreve vino a colmsaisenuevas expectativas
draméticas y sus parejas (Bellmour y Belinda, Mtideny Angelica) retomaban
el amor como juego de ingenio entre coqueto y $igf@@r Angelica y Valenti-
ne o, mas tarde, Millamant y Mirabell no negociamgona estabilidad senti-
mental. Para ellos el amor es el torneo maximouensg pone a prueba la capa-
cidad figurativa del lenguaje. Laroviso sceneen The Way of the Worlds el
momento supremo del amor como
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puro discurso ingenioso, pura pirotecnica verbak ge prorroga indefinida-
mente. Después de 1700, la comedia adquirira uididedono moralizante y
ejemplar.

Olivia, Mrs. Marwood o Lady Lurewell, representantkel tipo de l@oquet-
te-prude viven en una encrucijada irénica: manejan cooraply sabiduria el
lenguaje del amor y se muestran a través de dauwsgafiosos y diversos.
Muestran y ocultan el amor. Ocultan su fondo cdowoen la fachada de la vir-
tud. Son mujeres agresivas, dominadoras, presasalacontrolable ansia de
poder. La comedia de la Restauracion, en cuantergsly en cuanto agresivas,
las condena a la inadecuacion dramatica. La iresiianuchas veces, cruel. La
vejez también es un eco irénico, pura senilidacdiewife es un viejo purita-
no, un cornudo consentido, casado con la bellagnjd.aetitia. Heartwell es el
viejo solterébn misogino, que muestra una fuertasade hacia las mujeres y
gue, victima también de la ironia, cae en las rddda ex-amante de Bellmour.
Pero quiza el grupo de personajes que mas invitehiste y la mueca irénica
sea el de lofops Losfopsson personajes desplazadmgtsidersque pasean su
estigma en ropajes y en discursos. Sus discurgumsisten en clichés, frases
prestadas, retazos de conversaciones ajenas gtie@cbsurdo o la ausencia
de comunicacion. Lofopsde la comedia (Sparkish, Sir Jaspar, Monsieur) son
cruelmente expulsados a los confines del discyrévgados de entidad dramati-
ca. Sus lenguajes corruptos son un trasunto dertapcién moral de la socie-
dad. El caracter ddbp recoge, antes que un personaje-tipo, una dispasici
mental hacia los personajes. Son, dentro de lasdiasde la Restauracion, los
destinatarios de la burla, la indiferencia, el nggmecio, el sarcasmo. Son los
perdedores en los multiples conflictos que manti@wipados a los personajes
cémicos. En logops sin embargo, y pese a su deficiencia dramatiag,um
poso de humanidad: son la antitesis a la cateryged®najes airados, lujurio-
S0s Y egoistas que llenan las comedias de la Rasinw Constituyen un modo
indirecto de reafirmar la centralidad de los disosrhegeménicos: Sir Fopling
(the man of modees una mala copia de Dorimant, Sparkish de Haordar-
court, Monsieur de Paris de Gerrard. Esta ironfaceasiones hiriente— acerca
de losfopsparece tralucir una afioranza de los dias en gueodlmbres eran au-
ténticos hombres y no marionetas de una converstioial. Losfops apuntan
también, y quiza de manera mas incisiva, a lawifid de distinguir entre lo
falso y lo auténtico, el discurso del ingenio detdrso de la necedad. En todo
caso, y pese a ser objetos de la ironia ajenagmsges como Sir Frederick Fro-
llick o Sir Fopling, Sparkish o Fondlewife, hacesmld comedia de la Restaura-
cion un ambito mas relajado, mas distentido, mamsama, menos intelectual
(Goreau 1982: 65).

Las comedias de Etherege, Wycherley y Congrevetapuinagmentaria-
mente a cambios en la construccion social del géererla
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conceptualizacion de la posicién de la mujer, eiddalogia de la familia. Hay

un discurso sexual predominante que consagra uismioasobre la mujer: las

mujeres y el amor son simultaneamente reinos iggaparaisos perdidos, vas-
tos campos de pecado. El matrimonio, consecuentemamede constituirse en
un mal necesario, en la sede de las negociaciolasdychas por la propiedad y
el poder. Las comedias de la Restauracion combogralores tradicionales

rurales del carnaval y los valores emergentes damtas (personificados en la
burguesia y el comercio). La comercializacion desentimientos y los valores
humanos trae consigo la séatira de las relacionge €imero/sexo, matrimo-

nio/propiedad/contrato, lujuria/amor, etc. Entrenboes y mujeres o entre liber-
tinos y los esposos engafiados hay unas pugnaal@adatterminables: se trata
basicamente (y las metaforas militares son quizdrias apropiadas) de reafir-
mar el valor del sexo como objeto de intercambammmo simbolo de poder y
control (Harwood 1982: 107).

La mujer —en cuanto discurso— es omnipresente eiglel XVII, desde la
economia hasta las letras, desde el hogar haglazia publica o el pualpito uni-
versitario, desde las actividades ludicas hastadaflictos judiciales. La mujer
ocupa la mayoria de los espacios sociales (exapp#a el de la guerra); en
definitiva, ocupa el campo de los discursos y Ezra@sentaciones, el de los
sermones, el de las admoniciones moralistas, k&l plegaria, el de los tratados
filosdéficos, etc. Sin embargo, el discurso sobmmlger es un discurso que con-
sagra su ausencia, que la excluye de los mecandencepresentacion. El dis-
curso del siglo XVII (y un discurso tan significadiy social como el dramatico)
no muestra a la mujer: la inventa, la bautiza gaeacteriza con rasgos adecua-
dos, la inventa y la socializa. En obras comicasatas de Wycherley, una de
las preocupaciones principales presente en las der&Vycherley es el estatuto
cambiante de las mujeres (obviamente, de clasalssevada) y de la femini-
dad en su época. Durante los ultimos afos del Xyld, se estaba constitu-
yendo en Londres (a imagen de lo que ocurria eis)Rara intensa vida social
femenina. Predominaba en ella la afectacion, &ewvancia, los prejuicios, la
vaciedad. El discurso sexual brinda a la mujeraetomedia de la Restauracion
unreino efimerade dominio verbal, escénico, retérico, tacticente a la habi-
tual locuacidad masculina, sancionada por unacitadide grandes papeles
masculinos, de grandes actores y grandes dramatuagones, las comedias de
Etherege, Wycherley y Congreve incorporarvéa femeninaon una fuerza
inusitada, una voz extemporanea, que no es uneesa dociedad, sino un tras-
unto literario, dramético. Millamant, Angelica opgilita habitan un reino ver-
bal que no tiene parangon en el Londres de firggésiglo XVII. Incluso per-
sonajes femeninos a quienes consume alguna tracadgun vicio, o son pre-
sas del discurso amoroso, como Loveit, Fidgetviuda Blackacre, pese a sus
deficiencias, pese a su opacidad
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dramaética, se reafirman en su papel de mujerepémdiéentes, activas, que han
afirmado un espacio frente al masculino. Un espaeigamente problemético y
sobre el que no parece existir acuerdo algunospaa® de pugna sexual y re-
definicion del deseo; por tanto, como indican Anmsg y Tennenhouse (1987:
2), politico.

De hecho, Margaret McDonald considera mlger independienteomo uno
de los tipos de personajes mas activos. Hippdligariet, Angelica o Millamant
serian sus paradigmas. Ocupa una posicion domijreaamtteal, en muchas de las
comedias, lo cual indica un cierto cambio en ldextard inglesa de finales del
siglo XVII. Después de Millamant y hasta Vivien War, enMrs. Warren’s
Profession(1898), no volveria a haber sobre el escenari@snotra mujer con
una fuerza tan arrolladora y una posicion dominantel seno de la comedia.
La comedia, como han insinuado diversos criticesjregénero ma&menino
que la tragedia o el ensayo.

Muchos personajes femeninos parecen poseer eliingea les esta vedado
a los masculinos, que se instalan mayoritariamemigna mas o menos cémoda
tradicion actoral, social, sexual, etc. El perseriaimenino ha de ser mas versa-
til e ingenioso que el masculino porque no poseespacio delimitado, porque
carece de los recursos discursivos que la indilickrafrente al hombre, por-
que carece del poder sobre haciendas, vidas yrdiscuJna muestra de su in-
dependencia lo proporciona Aphra Behn, en su canidu Rover En ella,
Hellena, al anunciar su intencién de burlar a ssmhao y encontrar un amante
de su eleccion, expresa con toda claridad

FLORINDA.- Art thou mad to talk so? Who will likén¢e well enough
to have thee, that hears what a mad wench thou art?

HELLENA.- Like me? | don't intend every he thatdik me shall have
me, but he that I like. [l11.i..38-41]

Es ciertamente una voz fuerte, individual. La mygr cuanto personaje,
dramaturga o estereotipo) busca nuevas parcelagpdesion, nuevas parcelas
de poder: la expresiéon del ingenio, del humor. lugemreivindica el humor, la
farsa, la contorsién del cuerpo, la obscenidadviRdica, en definitiva, el dis-
curso. En las comedias de Etherege, Wycherley @i@ga no ocurre nada tra-
gico o irremediable, no se viola ningun virtuoscim. Tan solo se habla y se
explora, a conciencia, el inmenso recinto del dszuKimmel (1986-7: 103)
insiste en el concepto de redefinicion de los ratkesculinos y femeninos. La
comedia de Etherege, Wycherley y Congreve gira nitay@amente ac6mo
leersecomo hombre o mujer en una sociedad cambiantacteaizada por una
lenta pero franca igualacion de los roles sociglesxuales. La comedia de la
Restauracién es una comedia de salon, un juegoirdelas que potencian la
dimensién sexual en las relaciones humanas. Lo®tesnson criticados por su



CONCLUSION 125

maldad, fanfarroneria o por su propensién a la ineept—a través de ldeps-
por suafeminamientppor su amaneramiento progresivo. Las mujerescgor
ntra, son personajes indiscutiblemente negativaterentipos comicos. La co-
media explota, ademas, su lado mas antisocialasidad, afectacion, veleidad,
propension a la mentira o al disfraz. La mujer sigiendo simultaneamente,
aun en el vértigo de la redefinicion sexual apuaaar Kimmel, virtuosa y de-
pravada, angel y diablo, virgen y puta.

Se ha sugerido el hecho que personajes femenipesspnajes masculinos
hablanlenguasdistintos; parece mas acertado sugerir que, didadase trata
de estrategiasdistintas para utilizar un codigo (linglisticocsd, discursivo)
comun. Parece haber una coexistencia (y una pegii@ dosliscursos el dis-
curso del poder (del sexo o la obscenidad) gligturso que problematiza el
propio discursoy la propia produccién discursiva, que interrogduga, que
finge y que juega. El primer discurso se puedeiasados mecanismos mascu-
linos (el dominio sexual o dramatico, que entronina mayoritaria presencia
de autores dramaticos masculinos). El segundo disaes el lenguaje de las
mujeres actrices, de los personajes femeninog fitcion de iniciativa verbal
y tematica la comedia, recordemos, es el género mas femeRaro por enci-
ma de todo, es udiscurso conflictivpintrinsecamente conflictivo, que se nutre
del conflicto, que no renuncia al placer de sabeosdlictivo: en ocasiones pa-
rece un guifio paternal(ista), en ocasiones un ghitmado que surge de las es-
tructuras textuales de los personajes femeninos.

Este trabajo, pues, rehuye la polaridad entre kgegio discurso) femenino
y masculino para sugerir una oposicién mutiple gbfmatica entreliscursos
femeninos (también opuestos entre si) discursos masculinogasimismo,
opuestos entre si), de discursos contradictoridsoea de personajes (femeni-
nos o masculinos) también contradictorios. La \@mndnina ha sido casi siem-
pre un reflejo de los deseos del hombre. Las ditveaarias son textualizaciones
de los deseos de los hombres, que constituyeratavgiz narradora de la histo-
ria de la literatura. Un concepto clave en todgsdstudios de género (en espe-
cial los feministas) es el de la reescritura: delon masculino, de la representa-
cion hegemdénica, de codigos discursivos, etc. Galadizar, en una comedia
como la de la Restauracién, como es definida laemajtravés de un discurso
ajeno que, no obstante, la invita al juego disewarprimordial de esta comedia:
la mujer frente al hombre, la palabra femeninargbly subversiva) frente a la
masculina: las caras cambiantes de las estratdgjipsder.

Los discursos dominantes en el siglo XVII nombrazogtrolan a la mujer.
Su cotidianeidad choca constantemente con losekmjitie le imponen represen-
taciones ajenas. Nunca esté libre de su cuerpsy deseo de educacion, de su
destino, de su sexo. La mujer es tema de todatidosrsos,
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fuente de la inspiracién, espejo de juegos socratsados como el de la co-
media.

Los personajes en la obra dramatica de Etheregeh&¥gy y Congreve no
son, ciertamente, tan memorables como los de Shedes pero son quiza mas
coherentes, mas previsibles, ndavitables mas fruto de su tiempo y su litera-
tura. Nacen del humor jonsoniano, del trazo condeb,aliento de tradiciones
populares como laommedia dell’artey de sociedades racionalistas como la
sociedad acomodada londinense de finales del X\glb

Quisiéramos sinceramente haber transmitido a da@&rste trabajo la mis-
ma vitalidad y frescura que despidéhe Country Wifeo Love for Love por
poner dos ejemplos sefieros. También deseamos déeskaersercion de algu-
nos criticos del drama inglés que consideran querzedia de la Restauracion
ofrece una galeria estéril e infima de personagdrecuente asociacion a tra-
diciones dramaticas como tammedia dell’artey la comedia de los humores
parecen haber potenciado este cliché. Los pesodej&sherege o Wycherley,
dada la irrelevancia de su nudo tematico, se jurgelevantes para el andlisis
linguistico y retérico. Nosotros ofrecemos una ked@n muy distinta, que no
se basa en su trascendencia 0 en su supervivencgn un repertorio teatral
tradicional. Muchos de los personajes de Ether¥ggcherley y Congreve
muestran una profundaumanidad pues experimentan las mismas urgencias,
impaciencias y contradicciones que las personasae y hueso contempora-
neos: el deseo, el sexo, la autoafirmacion, el kgmteligencia, aunque desde
la mas fierditerariedad Son personajes, mucho mas que los de otrasitradic
nes dramaticas, hechos de palabras, son criatisaggivas. La conversacion
amorosa o galante de la Restauracion, salvo eradasitocasiones, nunca es
intima, nunca hace aflorar auténticos sentimiemtopasiones. El discurso
sexual de la Restauracion tiende a ser estupidogeab, intrascendente, pero es
uno de los ejes sobre los que se articulan lodictwsf basicos del siglo: la lu-
cha de sexos, la redefinicién de los roles sexukddacha por la supremacia y
el poder, el ingenio y el control discursivo. Tfianequivale a consolidar una
estatura dramética y pertenecer al grupo dérlesvits fracasar, por contra, es
sinénimo de inadecuacion, de exilio a los limitesldnguaje. Los personajes
comicos de la Restauracion inglesa, femeninos \culiass, se alimentan del
conflicto discursivo, de la sexualizacion de unflicte discursivo que se pro-
longa a si mismo por pura inercia escénica. La dande la Restauracion
acepta y transgrede, simultanea y sistematicameht@pdelo de conversacion
galante reglamentado por los manuales de convérsgciconducta y por la
practica educada de las familias elevadas de §iresiglo XVII. El sexo en la
comedia de la Restauracion es primordialmente ongecsacion amorosa que
no puede salir del lenguaje, de unos pocos efdet@stilo y de ingenio.
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Etherege, Wycherley y Congreve, en su discursiiorade identidades
sexuales, ilustran a la perfeccion el recorrido ex@erimenta la comedia de la
Restauracion en los ultimos afios del siglo XVIIm®s conscientes que Et-
herege, Wycherley y Congremwe sontoda la literatura cémica de la Restaura-
cion; tan sdlo son individualidades independiegtasmenudo antagonicas. Pe-
se a ello, sin embargo, creemos que sin ellos mwbiréx discurso comico de la
Restauracion o existiria con muy distintas mataaes. Seria una comedia po-
bre, ritual, repetitiva. Las cimas de las tradie®teatrales justifican no sélo sus
bondades sino toda su existencia como tradiciangsjue sea discutible dicha
existencia. De manera similar, la sexualidad ctuy&iUnicamente uno de los
discursos de la Restauracion; creemos que el nderqsn y subversivo, pero
uno mas al fin y al cabo. Sin él no existiria lanedia de la Restauracién tal y
como la conocemos hoy en dia. El discurso del gna@l sexo dibuja y posibi-
lita unos argumentos, unos personajes y, de mahaval, unditeraturizacion
de los multiples rituales discursivos que postaladmedia de la Restauracion.
El discurso sexual de los personajes de Etheregeh&¥ey y Congreve pro-
yecta sobre si un haz de discursos y parece apuligersos espacios en apa-
rente oposicion (el de la ignorancia y el de ladaia dramatica, el de lo fe-
menino y el de lo masculino, etc.) que no llegasristalizar en territorios de
afirmacion discursiva plena.

Los personajes femeninos (aun sin realzar su sdadab su cuerpo) son, en
si, personajes transgresores. En muchos casasdel de independencia que la
comedia les concede ha sido obtenido medianteifec&s de comportamientos
masculinos, de actitudes que la sociedad concepifdo masculinos. Para
asumir la importancia dramatica que la comediaiesya (y que les niegan los
discursos sociales mas importantes) las mujeresi&apropiarse de unos usos
y unas prerrogativas masculinos que solo el espmtioral de la escena les
permite. Ello las convierte, como hemos dicho, és@najes transgresores, per-
sonajes profundamente conscientes déeatralidad La teatralidad serd, en
muchas ocasiones, la afirmacion de dissursos femeninoos géneros litera-
rios mayores (como la teologia, la filosofia oiktdria) ignoran a las mujeres o
las envuelven en un conjunto de misticismos, tiad@&s y preceptos religiosos
que tienen en comun su subyugacion o su esclavitod contra, géneros in-
transcendentes como la comedia conceden a lasasiges papeles principales,
desde el titulo hasta su predominio escénico ozamvas poderosa, los silencios
mas elocuentes, el dominio —siquiera sea ilus@are su propio discurso. Es
licito preguntarse, con Jean-Paul Desaive (1992}, 28la literatura y el espec-
taculo de entretenimiento, en conjunto, alimentao tuna suerte de contracul-
tura especificamente femenina”.
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