«Si me buscas, me hallaras»:
la configuracién del discurso femenino
en la comedia de Ana Caro
El Conde de Partinuples

Las diferentes practicas criticas que, desde comienzos de los
afios setenta, se agrupan bajo la denominacién comun de inter-
textualidad han evidenciado en numerosas ocasiones cémo la
existencia de todo texto literario se fundamenta en el dialogo
que éste mantiene con otros textos anteriores a él, los cuales
actian, en el proceso dialégico, como modelos sobre los que el
nuevo texto construye sus propias variaciones.

Las relaciones que se pueden establecer entre los textos par-
ticipantes en ese didlogo son muy variadas, pero quizds una de
las situaciones mds comunes es que un texto derive de un tnico
texto anterior, y que lo haga de forma masiva (es decir, la totali-
dad de una obra derivando de toda la obra anterior). La existen-
cia del nuevo texto requerira la elaboracién de una serie de pro-
cedimientos de transformacién que afectardn tanto a la forma
como al contenido. Gérard Genette estudia este proceso y llama
“hipertextualidad” a la relacién que se establece entre ambos
textos, el derivado - hipertexto - y su modelo - hipotexto'.

(1) Gérard Genette, Palimpsestos. La literatura en segundo grado, Madrid, Taurus,
1989.
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Los Siglos de Oro espafioles ofrecen numerosos ejemplos de
este tipo de relacion intertextual, pues era entonces préctica fre-
cuente acudir a los textos medievales en busca de modelos que
adaptar, en su nueva forma, a los cdnones literarios que defini-
an las poéticas de la época. La pieza que aqui nos ocupa res-
ponde también a esta practica: un cuento medieval anénimo de
amplia difusion en su tiempo, la Historia del Noble, y Esforzado
Cavallero, el Conde de Partinuples, Emperador de Constantinopla?,
servira de base para la elaboracién de una “comedia caballeres-
ca”, El Conde de Partinuples®, que, publicada en 1653 (en Laurel
de comedias de diferentes autores. Cuarta parte), responde a los
arquetipos de la tramoya barroca y se presenta como la drama-
tizaciéon de su modelo medieval.

De su autora, Ana Caro Mallén de Soto, apenas se conser-
van datos; de origen andaluz (pudo nacer en Sevilla o en
Granada), se sabe que vivié en Madrid, donde asisti6é a la
Academia literaria del Conde de la Torre, y que atin vivia en
el afio 1645, fecha de la que data un soneto en elogio de
Tomaés de Palomares. Tuvo que ser escritora famosa, pues
Vélez de Guevara la cita en su obra EI Diablo Cojuelo (tranco
IX), llaméndola “décima musa sevillana”; también Rodrigo
Caro comenta en sus Varones Ilustres de Sevilla el gran aplauso
con que el publico recibia sus muchas comedias, de las que
sOlo se conservan dos: El Conde de Partinuples y Valor, agravio
y mujert.

(2) Recogido en Adolfo Bonilla y San Martin (ed.), Nueva biblioteca de autores
esparioles, t. XI, Libros de caballerias: Segunda parte, Madrid, Bailly-Bailliere, 1908, pp. 576-
615. Todas las citas del cuento en este articulo pertenecen a esta edicion.

(3) Recogida en Ramén Mesonero Romanos (ed.), Biblioteca de autores espafioles, t.
II, vol. 49, Madrid, Atlas, 1951, pp. 125-138. Todas las citas de la obra en este articulo
corresponden a esta edicion.

(4) Esta obra se encuentra, junto con varias loas sacramentales, algunos poemas
y una breve resefia bibliografica de la autora, en Manuel Serrano y Sanz (ed.), Biblioteca
de autores espafioles. Apuntes para una biblioteca de escritoras espafiolas, t. I, Madrid, Atlas,
1975, pp. 177-216.
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La importancia de Ana Caro en el panorama del Barroco
espariol suele deberse mds a criterios sociolégicos que a su cali-
dad literaria. El valor de su obra dramética (casi siempre igno-
rada y con frecuencia denostada por los estudios criticos) no
obedece a su buen hacer con la pluma, ni tampoco a su pericia
para transformar en drama una narracién anterior - practica
comun entre los dramaturgos de entonces -, sino al hecho de
que Caro fuese una de las pocas mujeres que escribieron y
estrenaron con notoria fama en una época en la que la escena,
reflejo de la realidad social, estaba dominada por la escritura
masculina. Los manuales de historia literaria que se ocupan de
su produccion literaria, cuando no se limitan a una mera cita de
titulos, coinciden en sefialar la mediocridad de unas obras que,
como muchas otras en ese tiempo, se aprovechaban de la gran
demanda de piezas teatrales que llevar a escena, y copiaban
descaradamente tanto a Lope como a Calderén.

Sin embargo, a poco que se profundice en el analisis de su
obra se apreciara una nitida diferencia con el resto de los auto-
res coetdneos: el estudio de El Conde de Partinuples descubrira
una autora con personalidad propia que, amparandose en un
uso extendido del proceso intertextual, escribe para la escena
una obra atipica dentro del panorama literario de la Espafa de
su tiempo. Se trata de una obra que, pareciendo responder a los
arquetipos literarios de la época, presenta, sin embargo, un dis-
curso femenino - es decir, diferente y, por lo tanto, subversivo -
que, como se expondréa en las paginas que siguen, transgrede el
canoén falocéntrico que definia la literatura espafiola barroca; y
lo hace - y aqui es donde radica el verdadero valor de la pieza -
desde el mismo interior del sistema que transgrede.

La historia de Partinuples apareci6 en Espafia en forma de
traduccién de un romance francés del siglo XII, Partonopeus de
Blois, de gran difusién en la Edad Media. Parece que la fama
del romance francés lleg6 a diversos puntos de la Peninsula, y
que muy pronto fue una historia bien conocida, componiéndo-
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se numerosas versiones de la misma a lo largo de los afios. Su
éxito debié continuar en los Siglos de Oro, a juzgar por las
diversas ediciones que desde 1513, afio en que se fecha la més
antigua conservada, circularon en castellano y en catalan’.
Tanto en el texto francés como en su posterior derivacién caste-
llana, la narracién se configura como un relato complejo forma-
do por el encadenamiento de varios motivos folcléricos, que
son, a su vez, temas argumentales bien conocidos en la cuentis-
tica europea contempordnea: la princesa heredera, la reina-
hada, el caballero cautivo, el caballero matador de dragones.
Todos ellos reflejan diferentes variantes tematicas de un lugar
comun en el folclore medieval: la descripciéon de un caballero
enfrentado a circunstancias adversas.

Un resumen de la historia puede ser util para un mejor
seguimiento de los planteamientos de este estudio:

Tras la muerte del emperador de Constantinopla, su hija
Melior queda bajo la tutela de los reyes del imperio, quienes le
conceden un plazo de dos afios para que busque un marido
que ocupe el lugar de su padre. Melior envia mensajeros por
todo el mundo y éstos le dicen que el mejor candidato es el
sobrino del rey de Francia, Partinuples, conde de Bles.

Educada en las artes de la magia, Melior hace uso de sus
poderes para contemplar al conde, de quien se enamora;
mediante su magia le conduce hasta el castillo de Cabecadoyre,
donde ella vive. Una vez alli, Melior se introduce a oscuras en
la cama del conde vy, tras revelarle su identidad, promete acudir
a su lecho todas las noches durante dos afios, al cabo de los

(5) Para las primeras ediciones de la obra vid. José Simén Diaz, Bibliografia de la
literatura hispdnica, t. III, Madrid, CSIC, 1953, pp. 1035-1036. También Milton A.
Buchanan, “Partinuples de Bles. An Episode in Tirso’s Amar por Sefias. Lope’s La Viuda
Valenciana”, en Modern Language Notes, XXI-1, 1906, pp. 3-8; este autor sefiala que la
historia de Partinuples se convirtié en uno de los motivos de inspiracién mas solicita-
dos por los dramaturgos de los Siglos de Oro, sobre todo en las obras de la primera
mitad del s. XVII, donde las referencias al personaje son constantes.
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cuales se casara con él y le dara el titulo de emperador. Melior
impone una tnica condicién: que el conde no intente ver su
rostro en ese plazo de tiempo.

Al cabo de un afio, Melior envia a Partinuples a Francia
para que ayude a su tio, que se encuentra en guerra contra los
moros. Alli, el confesor de la Corte le convence de que debe
ver el cuerpo de Melior para saber si se trata de un ser diabdli-
co. A su regreso al castillo, el conde mira, con una linterna, el
cuerpo de su amante mientras ésta se encuentra dormida, pero
una gota de cera la despierta y, ante la traicién cometida, la
emperatriz le condena a muerte. Urracla, hermanastra de
Melior, le ayuda a escapar y luego se destierra por temor a la
reaccion de su hermana.

Pasados los dos afios de plazo, los tutores de la emperatriz
deciden convocar un torneo y casar a ésta con el vencedor.
Melior, confundida, manda buscar a Urracla para que le dé
consejo, pero ésta, auin temerosa de su hermana, huye a la
Sierra de Ardefa. Alli encuentra a Partinuples en precarias con-
diciones. Urracla lo cuida hasta su recuperacion y Partinuples
comienza a prepararse para participar en el torneo.

Un dia el conde embarca en una nave y es llevado por la
corriente hasta Damasco, donde es apresado y condenado a
muerte por el rey Herndn. La mujer de éste intercede por su
vida y le permite luego acudir al torneo, a condicién de que
regrese a su cautiverio una vez finalizado aquél.

El conde destaca en el campo de batalla por su valor y su
enigmatica figura, vestida de blanco. Urracla, ya reconciliada
con su hermana, le reconoce y revela a Melior su identidad. El
altimo dia, Partinuples mata al rey Hernédn, quien también par-
ticipaba en el torneo; después regresa a Damasco y la reina,
ante la muerte de su esposo, le concede la libertad.

Los jueces declaran un empate entre Partinuples y el Soldan
de Persia y deciden que sea la emperatriz quien elija a su futuro
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marido. Esta, ya advertida de la identidad del caballero vestido
de blanco, escoge a Partinuples, celebrdndose més tarde la boda.

La historia de la dama misteriosa que impide que su aman-
te le vea el rostro tiene sus raices en el mito cldsico de Cupido y
Psique. Aunque durante la Edad Media la versién original con-
tinda apareciendo, comienza a cobrar importancia una variante
de la historia en donde es la curiosidad del hombre la que se
enfatiza. Este es el origen que suele darse al romance francés:
una medievalizacién del mito cldsico con los papeles invertidos
por influencia de un tema bastante comun en la tradicién fol-
clérica (una mujer sobrenatural se une a un mortal, a quien
impone una prohibicién; su desobediencia supone la desapari-
cién de ella y la desgracia para él)°.

La nueva version de la historia implicé una lectura morali-
zante y se relacioné simbdlicamente con la caida del hombre
tras el pecado original. Psique se convirti6 asi en simbolo del
mal, respondiendo a la ideologia miségina imperante en el
Medioevo. Frederick A. de Armas’ encuentra, no obstante, una
sustancial diferencia de enfoque entre ese uso social del mito y
su articulacion literaria, tanto en el romance francés como en el
cuento castellano. Cree Armas que en estas obras la mujer apa-
rece como una fuente de virtud del hombre, ya que las aventu-
ras y el valor de éste (en cierto modo, su camino hacia la perfec-
cién) son realizaciones para conseguirla.

Sin embargo, es este mismo hecho el que nos impide subs-
cribir una teoria que vea en el texto una revalorizaciéon de la

(6) Para un exhaustivo estudio de las relaciones del romance con la tradicién
vid. Helaine Newstead, “The Traditional Background of Partonopeus de Blois”, en
PMLA, LXI-4, 1946, pp. 916-946. Newstead observa que, aunque la historia de
Partinuples tiene su deuda mas evidente con la cultura grecolatina, deben considerarse
también los importantes paralelismos que sostiene con algunos lais bretones que, de
procedencia celta, entroncan con el ciclo arttrico.

(7)  Frederick A. de Armas, The Invisible Mistress. Aspects of Feminism and Fantasy
in the Golden Age, Charlottesville, Virginia, Biblioteca Siglo de Oro, 1976.
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figura femenina, ya que todas las acciones que Melior realiza a
medida que progresa el relato, lejos de conferirle una identidad
actancial, aparecen como variables de una tnica funcién: posi-
bilitar la configuracién heroica de Partinuples. Asi, frente a la
evolucién psicolégica del conde en el relato (previsible y limita-
da, por supuesto, en cuanto que responde a un modelo estereo-
tipado, pero evolucién, al fin y al cabo, porque para ser fiel a su
modelo necesita pasar por una serie de etapas en el proceso de
enriquecimiento que permite la obtenciéon del premio final),
Melior aparece como un personaje totalmente plano, cuyos tini-
cos cambios, realizados bruscamente, son los minimos necesa-
rios para adaptarse en todo momento a los diferentes persona-
jes-tipo que ayudan al conde en su camino hacia la obtencién
del imperio. Asi, por ejemplo, Melior adopta, al inicio del rela-
to, los rasgos definidores del estereotipo folclérico de la reina-
hada para posibilitar la iniciacién sexual de Partinuples y darle,
mas tarde, a través de sus poderes mdgicos, los medios necesa-
rios para su formacion en el ejercicio de las armas. En el cierre
del relato, sin embargo, su configuraciéon responde a las carac-
teristicas del estereotipo de la princesa-heredera, que es el nece-
sario para que el retrato del héroe quede definitivamente aca-
bado con la sumision de la dama y la obtencion del imperio a
través de su matrimonio con ella. Asi pues, el personaje de
Melior no es en ningun momento del relato la motivacién de
las hazafias del héroe, sino el medio del que éste se vale para
poder superar todos los obstaculos que le separan del estatus
anunciado ya en el titulo del cuento.

La historia narrada, lejos de responder a la tesis de Armas,
se encuadra en la préctica literaria de una hermenettica que,
como ha demostrado Joan Kelly-Gadol®, posee intereses mds
profundos que la simple exaltacién de la dama con que se defi-

(8) Joan Kelly-Gadol, “Did Women Have a Renaissance?”, en Renate Bridenthal
y Claudia Koonz (eds.), Becoming Visible. Women in European History, Boston, Houghton
Hifflin Company, 1977, pp. 137-164.
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£ 1

ne la doctrina del “amor cortés”. Es cierto que el feudalismo
dio a las mujeres la posibilidad de administrar propiedades,
que eran la base del poder, y estableci6 asi una configuracién
social que toleraba la igualdad sexual. Pero esta situacién no
dafiarfa ninguna institucién importante de la sociedad patriar-
cal, y asi la relacién entre una dama y su vasallo podria impli-
car una situacién servil, pero nunca el dominio de la mujer
sobre el hombre. De este modo, se preservaba, bajo la forma de
tolerancia sexual, un fondo de marcado caracter miségino. En
la literatura aparece reflejada esa configuracién social: la
mujer, elevada a un privilegiado pedestal neoplaténico del
amor, parece ser servida por el hombre; sin embargo, la reali-
dad atestigua lo contrario, en cuanto que no es deseada ni
amada por si misma, sino por el ideal que representa, por su
valor como instrumento para lograr la reafirmaciéon de la
dominacién masculina.

Una clave de lectura simbdlica, de tono moralizante, justifi-
ca los motivos de una configuracion negativa del personaje
femenino del cuento y sitda, al mismo tiempo, la narracién
dentro del canon social que respondia a la doctrina del “amor
cortés”: el castillo de Cabecadoyre simboliza el estado de peca-
do en que vive el hombre, quien al salir de la oscuridad, alcan-
za su redencioén a través de las sucesivas muestras de valor en
sus enfrentamientos con los elementos adversos. El premio del
héroe no es otro que un cambio de grado en su relacién servil:
la mujer-demonio que amenaza al caballero con la muerte al
principio del relato es desposeida de su identidad y de este
modo, el hombre deja de servir a una dama-mujer para some-
terse a una dama-idea, reconstruida, al final de la historia, de
acuerdo a una escala de valores propia del discurso patriarcal:
Melior es ahora una mujer débil que, tras el torneo, cuando se
acerca al futuro emperador,

“tembldbale a la sefiora las carnes de placer muy grande que tenia en
su corazén. Ca si Urracla su hermana no le levara las manos puestas en
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las espaldas e los dos reyes por los brazos, no pudieran andar un paso
con ella que luego se cayera” °.

La situacion de la mujer en el siglo XVII no difiere sustan-
cialmente de la existente en los siglos anteriores. La literatura
continda siendo fiel reflejo de una realidad social configurada
por y para el hombre. Parece, pues, 16gico que el tratamiento
del personaje femenino en la obra de Caro no sea diferente al
desarrollado en el cuento medieval, ni tampoco a una situacién
comun al resto de las obras teatrales coetaneas. Cabe pregun-
tarse donde radica entonces la individualidad de una supuesta
escritura femenina en una obra que parece responder en su
desarrollo a aquel discurso establecido. Melveena McKendrick
dice, a este respecto, que el tinico interés que presenta la obra
de Caro es que revela hasta qué extremo incluso las mujeres
literatas estaban condicionadas por la actitud de la época hacia
la mujer™.

Un andlisis de las transformaciones formales que, derivadas
del proceso dialdgico, configuran la comedia de Caro parece, en
principio, confirmar esta tesis, pues no conllevan ningtn tipo
de cambio de enfoque, més alld de las obligadas variaciones
que requieren, por un lado, la transposicién genérica del modo
narrativo del texto modelo al modo dramatico del hipertexto, y
por otro, la actualizacién de la historia medieval de acuerdo
con las expectativas del publico del siglo XVIL

Al primer imperativo responde la transformacién mas evi-
dente, que es de orden cuantitativo: las limitaciones del tiempo
de la representaciéon imposibilitaran la actualizacion en escena
de varias secuencias del hipotexto, que seran introducidas en la
pieza de Caro mediante la narracion de las mismas por uno de
los personajes; la autopresentaciéon de Rosaura y la posterior

(9) Bonila y San Martin (ed.), Historia del noble ..., op. cit., p. 614.
(10) Melveena Mckendrick, Woman and Society in the Spanish Drama of the Golden
Age, Londres, Cambridge University Press, 1974 (p. 172).
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informacién sobre su nacimiento, o la relacién hecha por
Partinuples de su participacién en la batalla contra los moros
siguen este procedimiento. En otros casos, el hipertexto, a tra-
vés de una serie de escisiones diseminadas a lo largo de la his-
toria, abreviard la duracién de la accién hipotextual eliminando
definitivamente algunas de las secuencias del texto modelo; tal
es el caso de la llegada involuntaria de Partinuples a Damasco
y su posterior cautiverio.

Al segundo imperativo responde la introduccién de perso-
najes tipicos del teatro de la época, como la figura del donaire,
el cambio de algunos nombres propios siguiendo la moda del
momento, la acomodacién de la accién a los intereses de la tra-
moya escénica barroca, etc.

Puede parecer, pues, caprichosa una lectura que propugne
una total inversion del sentido textual, teniendo en cuenta que
estas operaciones transformacionales s6lo dan lugar en el texto
derivado a algunas timidas innovaciones formales y en ningtin
momento se introducen elementos que no sean sino préstamos
y paralelismos tépicos (inevitables, por otro lado, desde el
momento en que la obra se encuadra en un movimiento litera-
rio de fuertes caracteristicas definidoras). Sin embargo, una lec-
tura mas atenta del texto apreciara otro tipo de transformacio-
nes, esta vez de orden seméntico, que revelan, como se vera
mas abajo, una obra muy alejada de los lugares comunes que
invadian los escenarios barrocos y cuyo interés dista mucho de
reducirse al mero dato estadistico que le atribuye Mckendrick.

Elizabeth Ordofiez comenta cémo en aquella época la mujer
escritora debia convertirse en su propio modelo, a falta de tex-
tos a los que acudir en busca de un canon de escritura femeni-
na, y como haciendo esto creaba sentidos sumergidos'. Ana
Caro no sera una excepcion y asi, si bien su obra se sitta, en un

(11) Elizabeth Ordofiez, “Woman and her Text in the Works of Maria de Zayas
and Ana Caro”, en Revista de Estudios Hispdnicos, XIX-1, 1985, pp. 3-15 (p. 3).
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primer nivel de lectura, dentro del canon de escritura patriarcal
acufiado por la tradicién, no obstante, ante la inexistencia de
modelos que le permitieran elaborar un discurso diferente,
opta por utilizar una serie de transformaciones derivadas del
proceso hipertextual para subvertir dicho canon y construir,
dentro del mismo, en un segundo nivel de lectura, su propio
idiolecto textual.

La subversion del hipotexto se realizara mediante el uso de
dos operaciones transformacionales que modifican las conduc-
tas de los personajes e invierten los valores en los que se apoya
la accion. Estas dos operaciones son la transvaloracién y la
transmotivacién'?. La primera operaciéon supone una modifica-
cién de la escala de valores establecidos por el hipotexto, en
cuanto que se desplaza la figura protagonista a un papel secun-
dario y se revaloriza la importancia del personaje femenino. La
segunda operacion, derivaciéon de la anterior, invierte la moti-
vacion de la accion del hipotexto: si antes la emperatriz era el
objeto que permitia a Partinuples obtener el premio (el titulo de
emperador) una vez superadas con éxito todas las pruebas
adversas, en la obra de Caro seré el conde quien aparezca como
el objeto que muestre a la esposa victoriosa en su empresa (con-
seguir casarse con quien ella se habfa propuesto en un princi-
pio).

Ahora bien, estas transformaciones no se presentan de
modo directo, sino que su existencia puede actualizarse a tra-
vés de una clave de lectura, clave hermenettica que es ofrecida
por la localizacién en el texto de una alusion implicita, median-
te el nuevo nombre que adquiere la emperatriz en la derivacién
hipertextual, a una obra paradigmatica del teatro barroco espa-
nol: La vida es suefio de Calderén. En este nuevo contexto, el
nombre de Rosaura ya no obecedera a criterios arbitrarios fun-
dados en el gusto de la época o a un préstamo inconsciente,

(12) Vid. Gérard Genette, op. cit., pp. 417-468.
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como en una primera lectura pudiera parecer. Este nombre arti-
culard la activacion del texto calderoniano en la relacion dial6-
gica establecida entre la obra de Caro y su modelo, y actuard
como un signo interpretante', posibilitando asi una doble lec-
tura hipertextual: por un lado, un primer nivel de lectura que
refleja el canon patriarcal y que, en consecuencia, ofrece una
obra como muchas, con un argumento conocido y una cons-
truccion dramatica similar a la de otros textos coetdneos. Por
otro lado, un segundo nivel de lectura, conformado como una
burla de los paradigmas de escritura masculinos, en cuanto que
la subversion de los mismos se realiza desde el propio interior
de un texto que parece reflejarlos.

El signo interpretante posibilitard esta segunda lectura
mediante su configuracién como un conector dual, que estable-
cerd una relacién con el hipotexto, apoyada en la identificacién
ideolégica, y otra, desarrollada de modo simultaneo, con el
hipertexto, basada en una confrontacién de sentidos contrarios.
La obra calderoniana responde, como el relato medieval, a un
patrén de escritura que refleja una configuraciéon masculina del
mundo; de este modo se establece una identificacion en la valo-
racion de las dos piezas teatrales: el nombre de Rosaura, comtin
a los personajes del texto interpretante y del hipertexto, sitda a
ambos en un inicial nivel paralelo en el que la mujer es un mero
soporte en el que se apoya el hombre para conseguir un espiri-
tu noble, en la de obra de Calderdn, y un estatus heroico, en la
de Caro. Sin embargo, estas dos mujeres poseen, como se vera
mas abajo, una configuracion seméntica completamente opues-
ta, y, en consecuencia, si por un lado la identificacion estableci-
da entre el cuento medieval y la obra de Calderén permite

(13) Se utiliza el concepto de “interpretante” segtin lo define Michael Rifatterre
en Fictional Truth (Baltimore, The Johns Hopkins University Press, 1990, p. 13) como un
signo (sea éste una palabra, un fragmento de un texto, una cita, etc.) que aparece en un
texto y que remite a otro, no presente, en el que el lector debe encontrar las claves her-
menetticas de la lectura mediante la confrontacién de dos cédigos conflictivos: el tex-
tual y el que articula el signo interpretante.



AO XLIV-XLV «SI ME BUSCAS, ME HALLARAS»>... 19

mantener en la pieza de Caro unos valores ideoldgicos supues-
tamente idénticos a su hipotexto, por otro lado, la comparacién
entre el desarrollo de los dos personajes femeninos pone de
manifiesto las grandes diferencias que los separan.

Este doble proceso dialdgico distancia, pues, a la obra de
Caro tanto de la ideologia miségina medieval como del modelo
masculino de escritura barroca. Veamos cémo se manifiesta en
el texto: Ya se ha sefialado que en el cuento medieval Melior se
configura como un instrumento al servicio de los intereses de
Partinuples (ella sera el objeto que le permita desarrollar una
personalidad heroica y acceder posteriormente al titulo de
emperador). En La vida es suefio, Rosaura cumple idéntica fun-
cion. Como William M. Whitby sefiala,

“Rosaura no es, cuando ya todo ha sido dicho y hecho, el objeto real
de los deseos de Segismundo. Ella simplemente sirve para dar forma a la
belleza que, en términos platénicos, es una especie de simbolo invisible

de las cosas buenas (y en consecuencia bellas) de las que Segismundo

carece en un principio y que finalmente adquiere, a través de su aprendi-

zaje, para conseguir su naturaleza noble.” *

La obra de Ana Caro sigue en principio esta misma valo-
racién; sin embargo, la referencia al nombre de la protagonis-
ta calderoniana activa una inevitable comparacion entre
ambos personajes, descubriéndose de este modo todas sus
diferencias: Whitby ve a Rosaura como una fuente de luz en
el proceso de enriquecimiento humano de Segismundo,
desde la condicién animal a que se ve reducido en la oscuri-
dad de su celda, hasta la nobleza de espiritu que adquiere al
final de la obra. Todo este proceso estd marcado a lo largo del
texto por una continua referencia a motivos luminosos;
Segismundo identificard la presencia de Rosaura con esa luz
descubridora del mundo, y su ausencia como una vuelta a la
oscuridad:

(14) William M. Whitby, “Rosaura’s Role in the Structure of La Vida es Suefio”, en
Hispanic Review, XXVIII, 1960, pp. 17-27 (p. 23, nota 15). La traduccién es nuestra.
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Segismundo: No has de ausentarte, espera.
¢Coémo quieres dejar desa manera
A escuras mi sentido?'®

En la obra de Caro también Rosaura es la luz que alumbra
al conde; asi, el dolor por la separaciéon de los amantes serd
metaféricamente expresado por éste, mediante el uso de moti-
vos luminosos:

Rosaura: ;Como te has hallado?
Conde: Oye:

Como sin el sol el dia,

Como sin luces la noche,

Como sin fulgor la aurora,
Triste, tenebrosa y torpe!®

Pero este paralelismo se rompe desde el momento en que
esas metaforas luminosas hacen referencia al bienestar que
siente en compafiia de su amada y, paraddjicamente, todos sus
encuentros estdn sumidos en la total oscuridad. Por otro lado,
el recorrido del personaje masculino en la obra de Caro es
inverso al que se establece en Calderén: aqui, Segismundo
encuentra en Rosaura la fuente de luz que le permite salir de su
“suefio” para volver al mundo real, a la vida, y tomar luego él
mismo las riendas de la historia. En Caro, Partinuples, experi-
menta un proceso que va de la luz que irradia la belleza de
Lisbella (“Yo, que la luz reverencio / Del Sol que en Lisbella
adoro”'’) hasta la oscuridad que le impone Rosaura en sus
encuentros, y cuando por fin la luz descubra el rostro de la
amada, éste no supondrd como en Calderén un renacer a la
vida, sino un profundo sentimiento de muerte:

Conde: Pierda yo la vida, pues

Hallé la ocasién perdida.
iMuerto estoy!

(15) Pedro Calder6n de la Barca, La vida es suefio, Ciriaco Morén (ed.), Madrid,
Catedra, 1992 (p. 144).

(16) EI Conde de Partinuples, ed. cit., p. 135.

(17) Tbid., p. 127.
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Gaulin: ;Que vivo estas?
Conde: jvivo yo! jQué vano intento!
Yo no toco, yo no siento.

()
;Dénde esta
Mi vida?'®

En las dos obras, ambas mujeres son presentadas en una
ocasién como imagenes monstruosas. En Calderén, Rosaura es
“monstruo de una especie y otra”, en Caro, “monstruo ligero”.
Ciriaco Morén sefiala que el monstruo, signo recurrente en el
teatro calderoniano, es un ser imposible, pues supone la fusién
de dos naturalezas’, en este caso, la masculina y la femenina.
Rosaura termina, en efecto, por despojarse de su disfraz varo-
nil, obligada por la imposibilidad de unir atributos masculinos
(las armas) y condicién femenina. Como en el cuento medieval,
se pone aqui de manifiesto una configuracién social en la que
los papeles correspondientes a ambos sexos estaban totalmente
delimitados y diferenciados. También como sucede en el texto
medieval, Rosaura adquiere una entidad mas simbdlica que
actancial, pues Segismundo no se queda prendado de su her-
mosura, sino que éste, en su proceso de conocimiento del
mundo, descubre, gracias a la naturaleza “monstruosa” de
Rosaura, la Belleza humana, en su doble vertiente, masculina
(primera apariciéon de Rosaura con ropas de hombre) y femeni-
na (Rosaura en el palacio vestida ya como una dama)®. Asi
pues, una vez mas el personaje de Rosaura aparece constituido
como un mero instrumento del que se sirve el hombre para
conseguir sus propoésitos. No ocurre lo mismo en la obra de
Caro: aqui, la condicién “monstrousa” de Rosaura si implica
una verdadera fusién de esencias, tanto por sus poderes magi-
cos, que, aunque falsos, son vividos como verdaderos por

(18) Ibid., pp. 136-137.

(19) Ciriaco Morén (ed.), La vida es suefio, op. cit., nota 2725, p. 187.

(20) Para un analisis de las implicaciones del concepto de “Belleza” en La vida es
suefio, vid. William M. Whitby, op. cit., pp. 22-23.
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Partinuples (necesariamente, por otro lado, ya que su descubri-
miento supondria el establecimiento del orden social), como
por su doble condicién de personaje y autora de una burla que
Aldora “escribe” para ella.

En El Conde de Partinuples la conciencia de estar “escribien-
do” y/o “representando” una comedia estd presente a lo largo
de todo el texto. Como sefiala Elizabeth Ordofiez, Rosaura y
Aldora se sittian en una posicion andloga a la del autor drama-
tico, al disponer de las vidas que las rodean, y el hecho de con-
vertir al hombre en actor del juego de la mujer puede ser consi-
derado como parte integrante del proceso de creaciéon de un
discurso dramético femenino?'. En efecto, la burla que preparan
las dos mujeres se presenta como la elaboracién de una nueva
“comedia” que ocupard el espacio escénico hasta el final de la
representacion, activindose asi un claro paralelismo con el acto
de escritura, e imposibilitando, desde el inicio mismo de la
burla, la aparicién en escena del modelo de escritura masculino
del hipotexto.

El inicio de esta nueva representacion coincide muy signifi-
cativamente con el comienzo tépico de las piezas teatrales coe-
tdneas: presentacién de los personajes - primera aparicién de
Partinuples y Gaulin en escena - y del motivo que originara el
conflicto temdtico - el retrato de Rosaura (que, evidentemente,
no aparece en el hipotexto, pues este hecho significaria conce-
der a la emperatriz un protagonismo que restaria importancia a
la configuracién del perfil del héroe)-.

La condicién de autoras de esta representacion justifica el
hecho de que cada vez que Rosaura o Aldora salgan a escena lo
hagan en forma de “apariciones” o protegidas, en el caso de la
primera, por la falta de luz. Asi, si en un principio la oscuridad
que invade la habitacién del castillo pudiera significar, siguien-
do el modelo medieval, una muestra mas del valor del héroe al

(21) Elizabeth Ordofiez, op. cit., p. 13.
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enfrentarse a lo desconocido, en otro nivel de lectura define la
relacién de dependencia del personaje-Partinuples con su crea-
dor-Rosaura. Del mismo modo, la batalla contra los moros no
sera representada en escena, ya que (aparte de las limitaciones
que impone la tramoya barroca) este hecho supondria una con-
cesion de las autoras al permitir regresar a su personaje al dis-
curso patriarcal. Serd iinicamente ante la ausencia de éstas (el
suefo de Rosaura) cuando la posibilidad quede abierta, y caba-
llero y criado puedan escapar de la representacién. Sin embargo,
la expulsion de Partinuples del castillo de Cabegadoyre ya no
supondra, como en el hipotexto, el inicio de los obstaculos que,
una vez superados, habran de conducir al héroe a la obtencién
del premio. En el hipertexto el conde se encontrara perdido
fuera del discurso femenino, y su dependencia del mismo sera
tan fuerte que le pedird a Aldora que le introduzca de nuevo en
la representacion (y le conceda su ya tinica entidad posible, la
de personaje de la comedia que “escriben” las dos mujeres):

Aldora: (...) s6lo a llevarte he venido.
Conde: Di mejor a darme vida %

Es interesante observar cémo, en ese momento, la razén que
di6 valor a Partinuples para decidirse a ver el rostro de Melior
- el hecho de ser hombre, y por lo tanto superior a su amada
(“Gaulin: ;No es mujer y ti eres hombre? / ;Te ha de
matar?”®) -, y que refleja la configuracioén social de la época
segiin un modelo masculino, queda irénicamente negada en la
obra. Cuando los dos personajes sean introducidos de nuevo
por Aldora en la “comedia” de Rosaura, ambos serdn ya com-
pletamente conscientes de su papel:

Conde: ;Quién me llama?

Aldora: Yo soy

Gaulin: Tramoya tenemos?*

(22) El Conde de Partinuples, ed. cit., p. 137.
(23) Ibid., p. 135.
(24) Thid., p.137.
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El conde y su escudero se convertirdn, pues, en personajes
de la comedia que Aldora “escribe” de acuerdo a los intereses
de Rosaura, y como tales, apareceran desprovistos de toda
independencia actorial y trasladados a un mundo construido
por mujeres y dirigido a ellas. Rina Walthaus apunta, en este
sentido, que los personajes femeninos son los que manipulan y
emprenden las acciones de la obra, mientras que los masculinos
solamente pueden reaccionar a tales gestiones: “los tres preten-
dientes de la emperatriz (Roberto, Federico y Eduardo) son
s6lo peones en un juego manipulado por las mujeres”* y en
cuanto a Partinuples,

“su tnica accién propia se da cuando desobedece a la orden de la

dama invisible y le descubre el rostro (...). Con ello pierde a su amada y

s6lo es capaz de recobrarla por medio del apoyo de otra mujer, la maga

Aldora, quien inventa y crea para él la solucién del torneo”.2®

El torneo, convocado por los reyes del imperio en el texto
medieval, se presenta ahora como una nueva “invencién”
femenina que se relata, pero no se actualiza en escena. Esta
doble transformacién respecto al hipotexto confirma definitiva-
mente la existencia de una subversion de los valores masculi-
nos del relato, pues si en la narracién medieval este episodio,
de gran extensién narrativa, es la clave de la lectura heroica de
la historia (el torneo sirve para constatar que el aprendizaje de
Partinuples ha sido completado, tanto en su aspecto fisico, al
vencer a sus adversarios, como en el espiritual, al cumplir su
promesa de caballero y volver a su cautiverio en Damasco), en
el hipertexto el conde queda completamente excluido de la
escena, siendo negado, en consecuencia, el protagonismo que
se le concede en el cuento. En la pieza dramética los héroes no
son los caballeros que luchan por el trono en el campo de bata-

(25) Rina Walthaus, “La comedia de Dofia Ana Caro Mallén de Soto”, en Lou
Charnon-Deutsch (ed.), Estudios sobre escritoras hispinicas en honor a Georgina Sabat-
Rivers, Madrid, Castalia, 1992, pp. 326-341 (p. 334).

(26) Ibid., p. 334.
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lla (se sabra que “tornean” tnicamente a través de minimas
acotaciones); la verdadera configuracion heroica es la atribuida
a las dos mujeres que protagonizan la escena: Rosaura y
Lisbella, ambas presentadas en igualdad de condiciones como
mujeres valerosas, capaces de luchar en batalla para conseguir
al hombre deseado. A diferencia de lo que sucede en La vida es
suefio - y en casi todas las obras de la época -, donde la mujer
acude en busca de la ayuda del hombre para poder vengar su
honor, Lisbella se presenta en escena como “una mujer sola,
que/ viene de razén armada”, y por si misma se basta “para
emprender, valerosa/ esta empresa, aunque tan ardua”?, y no
debe olvidarse, combatiendo por su honor, no contra un hom-
bre, sino contra otra mujer. El estereotipo barroco de la “mujer
vestida de hombre” estd, pues, ausente de la escena; ni Lisbella
ni Rosaura se visten con ropas masculinas, ya que una vez des-
pojadas de ellas, el esquema social dominante se haria evidente
de inmediato; por el contrario, se apropian de los atributos del
hombre (el valor y el manejo de las armas) y de su cometido
tradicional de defender el honor de la dama, sin renunciar a su
esencia femenina.

De este modo, el esquema social falocéntrico queda subver-
tido, y poco importa que Lisbella obedezca luego a Partinuples
y acepte a Roberto como esposo siguiendo los deseos de aquél;
la imagen que ofrece es tan descaradamente topica tras el retra-
to heroico que la precede, que la nueva condicién de
Partinuples se dibuja, no sin una cierta ironia, como la imposi-
bilidad de afirmar ahora lo que a lo largo de la obra aparece
negado: la fragilidad de la mujer y su supeditacién a la confi-
guracion heroica del hombre. Esta negacién se puede incluso
rastrear desde el titulo mismo de la comedia, del que Caro se
cuida de eliminar los atributos que en el titulo del cuento
medieval califican a Partinuples, condicionando asi la lectura
del mismo. Ahora es Rosaura la “muy noble y esforzada empe-

(27) El Conde de Partinuples, ed. cit., p. 138.
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radora”, que triunfa en la obtencién de su deseo: el matrimonio
con un hombre que “pertenecia” a otra mujer. La historia que
se presenta es, pues, tinicamente suya; ella es su tnica heroina.

Los escasos estudios que analizan la obra de Ana Caro des-
tacan la configuracién netamente femenina de sus comedias,
pero también sefialan que en ellas se termina por abandonar el
discurso femenino para confirmar el acatamiento de la mujer a
la norma social establecida. Todos ellos aluden, en este sentido,
a los comentarios de tono marcadamente miségino esparcidos a
lo largo del texto, y al cierre de la obra con el tépico matrimo-
nial. Debe cuestionarse, pues, si la supuesta configuracién de
un discurso femenino que se ha pretendido ver en estas pagi-
nas para El Conde de Partinuples queda neutralizada, teniendo
en cuenta que, como seflala Rina Walthaus, “las dos mujeres
rivales y, con ellas, la maga Aldora deponen al final sus rasgos
excepcionales e intrigantes para aceptar felices al esposo que se
les ofrece y adoptar el tradicional “rol” femenino de esposa”?.

Si esto es cierto, no lo es menos, y hay que tenerlo muy en
cuenta, que evidentemente, la aparicién en esa época de un dis-
curso abiertamente alejado del canon dictado por el patrén lite-
rario - y social - dominante hubiese sido inmediatamente neu-
tralizado por éste; por ello su construccion habia de realizarse
de modo velado, dando las pistas bésicas a través de su cone-
xién con un texto paradigmatico de ese canon literario, la obra
de Calderén. En este sentido cabe preguntarse, por poner un
ejemplo significativo, si cuando Partinuples se compara, en su
desgracia, con Faeton (“Ea, desdichas de golpe/ Me despefiad
porque fui/ Del carro del sol Faetonte”%), la autora recoge ino-
centemente un uso barroco para acentuar la desolacién del
conde ante la ira de su amada, o va mucho més all4 al elegir
como metéfora un mito concreto, precisamente el que constru-

(28) Rina Walthaus, op. cit., p. 334.
(29) EI Conde de Partinuples, ed. cit., p. 136.
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ye una tabla de equivalencias en la que Rosaura se convierte en
el Zeus hacedor de un mundo que dirige a su antojo.

“Si me buscas, me hallards” le dice Rosaura al conde en varios
momentos de la obra; en esos momentos es también el propio texto el que
estd hablando, a modo de comentario metaficticio, sobre su propia enti-
dad, una entidad que responde a un intento fructifero de elaborar, en una
época en que estaba vetada la palabra femenina, un discurso escrito por
una mujer y poseedor de su propia especificidad. A través de él Ana
Caro no soélo creara un canon de escritura que refleje una concepcion
diferente de la sociedad patriarcal, sino que ademds, como Rosaura en la
comedia, se burlard de sus coetdneos masculinos, incapaces de ver més
alla de los estrictos margenes que ellos mismos habian establecido.
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