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1. EL DESTINO ESTA EN EL NOMBRE

ristoteles, en el capitulo noveno de su Poética, habla sobre los «nombres

potenciales»!, aquellos que determinan unas cualidades y caracteristicas

propias del personaje al que designan. Morley, a raiz de esta cuestion, se
pregunt6 lo siguiente: «In the comedia, do certain given names connote certain
stations in life or certain callings?» (1959: 222). Frente a la idea del nombre lite-
rario como simple etiqueta carente de significado (Mill, 2002), encontramos la
teoria de la hipersemanticidad®:

Aceptar la idea de un nombre propio carente de contenido, significaria reducir el
analisis de los nombres literarios a los aspectos meramente formales o, en el mejor
caso, limitar la investigacion semantica a los nombres naturalmente motivados.
Un rapido examen de algunas de las obras mas relevantes de la literatura universal
prueba indudablemente el hecho de que en un texto de ficcion los nombres propios
son altamente significativos y siempre cumplen una finalidad poética (Ionescu,
1993: 305).

Sin embargo, las pesquisas de Morley no prosperaron mas alla de extensos
listados que resultan de utilidad como documentacidn inventarial y punto de par-
tida para estudios como el que nos proponemos abordar. Estos trabajos se centran

! «toyovta ovopora» (Aristoteles, 1988: 158).

2 Barthes (1967) desarrolla esta teoria en relacion a la obra de Proust, En busca del tiempo perdido.
Establece tres grandes poderes que presenta el nombre propio: el de esencializar, el de citar y el
de exploracion.
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en demostrar una correlacion entre los nombres propios y las diferentes clases
sociales a las que pertenecen los personajes de cada una de las comedias.

El nombre no se establece al azar, sino que impregna al personaje con una
serie de caracteristicas determinadas por su etimologia y origen:

Se asume, pues, que el nombre posee un numen sagrado y ejerce un magico poder
sobre quien lo lleva [...] Aunque sean los autores comicos, sobre todo, los que
hayan sacado un mayor partido literario de la relaciéon que los nombres guardan
con las cosas que designan, no obstante, donde la alianza entre nomen y numen se
halla mejor reflejada desde un punto de vista antropoldgico es en la tradicion teo-
logica, y bastara recordar los muchisimos personajes biblicos cuyos actos quedan
justificados por los nombres propios que llevan (y viceversa, cuyos nombres, lejos
de ser arbitrarios, son adjudicados a modo de premonicién de lo que va a pasar)
(Lopez Lopez, 1989: 6-7).

Crea un antecedente ante el publico, quien, al conocer el nombre de un per-
sonaje de la obra a la que asiste, establecerd un horizonte de expectativas. Sin
embargo, tal como sefiala Meunier: «Leer el nombre propio no trastorna la com-
prension de la comedia, pero si permite profundizar en la construccion de su uni-
verso mental y poético» (2015: 115).

Entre todo el compendio de textos teatrales dureos, debemos trazar una diferen-
ciacion entre las obras de asunto historico y mitologico, y el resto. Entre las primeras
encontrariamos nombres fijados en torno a personajes conocidos, en los que la capa-
cidad inventiva del autor no puede desviarse de las lineas del relato ya establecido:

Some of the names are fixed by history or legend - Greek in El Aquiles, biblical
in La mejor espigadera, La mujer que manda en casa and La venganza de Tamar,
historical in La vida de Herodes. For such names Tirso had no choice, but there
seemed no practical way of excluding them from a study. The line between inven-
tion and tradition is too hard to draw (Morley, 1959: 222).

Sin embargo, ;qué ocurre cuando se designa a una persona con un nombre que
remite a alguna de estas figuras pero que, en apariencia, no posee relacion alguna?
La respuesta se rige por el mismo principio que en el primer grupo. Los persona-
jes adquieren rasgos en su comportamiento que parten de las asociaciones que se
establece con la etimologia del nombre asignado: «La literatura moderna [...] se
vio en alguna de sus épocas especialmente marcada por la idea de que los nombres
propios contienen la clave del destino de las personas, tanto el de aquellas que
los llevan como el de sus mas inmediatos semejantes» (Lopez Lopez, 1989: 7).

Morley y Tyler, en su estudio sobre Los nombres de los personajes en las
comedias de Lope de Vega, presentan un extenso listado en el que clasifican el uso
que hace el Fénix de los Ingenios de los nombres de sus personajes en relacion
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con la posicion social y su funcién dentro de la obra®. Nombres como Alejandro,
Diego o Enrique se reservan para personajes nobles, mientras que quien fuera
bautizado como Tirso, Gil o Belardo nunca alcanzarian ese estado, siendo relega-
dos a las clases bajas, como pastores, graciosos o villanos. Esta situacion indica
una clara tipologia distinguida desde la propia nomenclatura del personaje, que
influird de manera directa en el imaginario colectivo del publico:

La relacién «nombre/cosa», que al principio filosdficamente se nos insinuaba
bajo apariencia de relacion «manera de ser/destino», tiene su paralelo filologico
en el binomio «nombre/funcidny, esto es, en la congruencia —o no— entre lo que
el nombre significa y el papel o tipo que el personaje que lo lleva incorpora (Lopez
Lépez, 1989: 11).

La sola mencion del nombre provoca que el publico identifique al personaje
con un determinado papel, e, incluso si este se presentara bajo un disfraz, el nom-
bre desvelaria para el ptiblico su posible realidad:

Se desemboca asi en nombres o categorias de nombres ligados a tipos literarios
mas que sociales: la duefia, el gracioso, etc [...] Como facilmente se observa, este
tipo de nombres comicos no se limitan a caracterizar la funcion dramética del por-
tador, sino que implican ademas alusiones individuales [...] La jerarquia de unas y
otras connotaciones dependera de cada caso particular (Arellano, 1986: 56).

Hay que tener presente que el universo dramatico aureo es tan amplio que
el estudio de un tinico nombre en toda la produccion del periodo es una tarea
titdnica, que puede no darnos ningln tipo de resultado. Como sefiala Hoek:
«plusieurs types de remotivation peuvent jouer a la fois dans un seul nom prope,
I’une entrainant 1’autre» (1981: 237). El valor de un nombre dependera en ultima
instancia del género literario, de la clase del discurso poético, de la época o de la
intencion final del autor.

Con esto en cuenta, podemos afirmar que los nombres variaran ligeramente
de referente, o presentaran caracteristicas sutilmente amplificadas, dependiendo
de la tipologia de la comedia en que aparezcan. Asi ocurre con el nombre de
Diana en las comedias tradicionalmente conocidas como palatinas. Mientras que
en una comedia de corte mitologico aparecera sobre las tablas la propia diosa
latina, haciendo gala de los motivos que la caracterizan, en comedias de corte
comico no encontraremos dioses, sino hombres. La cuestion radica, sin embargo,

* Morley también llevd a cabo un estudio acerca de los nombres de los personajes en las comedias
de Tirso de Molina. Sin embargo, es mas breve y sesgado y, aparte de un extenso listado, no
aporta un estudio detallado que relacione los nombres con las clases sociales ni con el oficio que
desempeiian.
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en el grado de identificacion de caracteres que se pueden vincular con la supuesta
fuente clasica de la que bebe.

2. DEFINIENDO LA ESCENA PALATINA

Las caracteristicas de la comedia palatina se han fijado a lo largo del tiempo desde
que Weber (1977) y Wardropper (1978) establecieran una diferenciacion tipolo-
gica y acuflaran el término (Weber, 1975). Posteriormente, autores como Vitse
(1988) u Oleza (1997) terminaron de perfilar las coordenadas exactas a través de
las que poder clasificar las distintas obras producidas durante este siglo.

Bances Candamo, en su Teatro de los teatros de los pasados y presentes siglos,
preceptiva inacabada, establece la primera diferencia entre las comedias moder-
nas frente a las antiguas, que divide entre comedias historiales y comedias ama-
torias, subdividiéndolas a su vez entre las de capa y espada y las de fabrica. Es
precisamente la definicion de estas ultimas las que mas se asemejan al concepto
actual de comedia palatina:

Las de fébrica son aquellas que llevan alglin particular intento que probar con el
suceso, y sus personajes son reyes, principes, generales, duques, etc., y personas
preeminentes sin nombre determinado y conocido en las historias, cuyo artificio
consiste en varios acasos de la Fortuna, largas peregrinaciones, duelos de gran
fama, altas conquistas, elevados amores y, en fin, sucesos extrafios, y mas altos
y peregrinos que aquellos que suceden en los lances que, poco ha, llamé caseros
(1970: 33).

La perspectiva desde la que escribe Bances Candamo nos permite interpre-
tar sus palabras como un analisis de la evolucion de los géneros dramaticos del
siglo xvir*, Mas alla de las descripciones literarias que puedan proporcionar los
distintos autores de la época, debemos atender los rasgos principales que la critica
ha ido estableciendo desde una posicion alejada temporalmente de la concepcion
de esta clase de comedias. Los rasgos imprescindibles para considerarlas pertene-
cientes al género palatino son los siguientes:

La localizacion espacial no espafiola, a lo que se suma una imprecision tem-
poral. La lejania de la esfera conocida permite al autor crear situaciones verosi-
miles, sin que los espectadores tengan que sentir una identificacion directa con
lo representado. Al desarrollarse la accién en un pais exdtico y en un tiempo
indeterminado, el publico no exigira el cumplimiento riguroso de la verosimilitud

4 Estos rasgos definitorios ya estaban presentes en la escena espafiola en manos de dramaturgos del

ultimo cuarto del siglo xvi, como Cristobal de Virués, Jeronimo Bermidez, Morales, Lupercio
Leonardo de Argensola o Juan de la Cueva.
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respecto al entorno conocido. Se establece un pacto entre espectador y autor por
el que es capaz de aceptar lo representado, aunque no se ajuste a la realidad. Esta
lejania supone una libertad en la creacion del dramaturgo, pudiendo situar a sus
personajes en situaciones que, en géneros mas cercanos a una esfera historica,
seria imposible. El dramaturgo logra escapar del estereotipo tematico del periodo,
al superar el limite espaciotemporal, y logra ofrecer asuntos de caracter extraor-
dinario sin enfrentarse de manera directa a la sociedad establecida del momento.

No obstante, siempre deben aparecer elementos reconocibles para el espec-
tador, ya sea mediante personajes de origen espafiol, ya mediante la mencion de
toponimos o elementos de su cultura. Hay que tener en cuenta que debe produ-
cirse una conexion entre el espectador y la obra representada. Lo externo a su
esfera de conocimiento aleja el interés que pueda tener, por lo que es necesario
que se produzca una identificacion entre quien ve y lo que ve:

Llamamos asi a la relacion personal, consciente o inconsciente, que establece
el espectador con las vivencias de los personajes. La razén principal por la que
una historia resulta interesante al publico reside en que su contenido conecta en
alglin aspecto con su vida, aunque solo sea de forma imaginaria, de alguna manera
enlaza lo que pasa en escena con sus propias luchas, deseos y conflictos (Alonso
de Santos, 2012: 190).

Otra de las caracteristicas es la fantasia en este género de comedias, alejandose
de la esfera cotidiana:

Las comedias que no se desarrollan en el «aqui y ahoray, las que se basan bien
en novelle italianas, bien en la libre imaginacién del dramaturgo. Este género de
comedia apenas se propone reflejar la realidad observable y tangible del mundo
del espectador. Fantasioso o novelesco, es de ficcion en grado sumo (Wardropper,
1978: 209-210).

Junto al alejamiento espaciotemporal es lo que permite que las tramas pue-
dan ser aceptadas entre el ptiblico como verosimiles. No obstante, la localizacion
espacial no espafiola y la imprecision temporal no constituyen todos los elemen-
tos que configuran la comedia palatina. Oleza sefial6 un detalle muy importante
que, en muchas ocasiones, se ha pasado por alto, como es la ocultacion, elemento
imprescindible para el enredo: «Episodio de ocultacion —voluntaria o invo-
luntaria— de la identidad, que tiene por origen la desestabilizacion del orden
justo (social, amoroso, moral...) y por punto final el restablecimiento del orden»
(Oleza, 1997: 236). No debemos considerarlo tan solo como el recurso del disfraz
fisico, sino también todos aquellos hechos que provoquen que las intenciones del
personaje queden ocultas para el resto, tanto para alguien concreto como para un
grupo de individuos. Con esto podemos entender lo que Béziat (1996) definio
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como «silencioy», extendiendo a cualquier discurso que no necesariamente sea
expresado verbalmente.

Vitse se encarga de sefialar el componente sociodramatico que las comedias
palatinas incorporan, poniendo en contacto personajes de distinto nivel social,
difuminando las fronteras que se encuentran entre ellos, situacion que no se podria
dar fuera del mundo teatral:

Un elenco de personajes que pertenecen, por una parte, a la alta nobleza (rey, prin-
cipes y seflorias), y, por otra, a categorias subalternas (secretarios, villanos...) y
cuyo distanciamiento social, al parecer insalvable, sufre un proceso (logrado o no)
de reduccion, a través de las complejas figuras del desprecio y de la corresponden-
cia en el amor (en toda la polisemia de la palabra) (Vitse, 1988: 557).

La comedia palatina aborda asuntos de la vida de los personajes que orbitan
en torno al palacio y su séquito, espacios y personajes alejados del publico que
asistia a las representaciones. Se produce, por tanto, un distanciamiento de lo
cotidiano, entrando en el terreno de lo fantastico, aspecto ya mencionado. Por otra
parte, debido al alto rango social de los personajes se producira un fuerte contraste
cuando tengan que relacionarse con sus subalternos, dando lugar al humor, rasgo
que se encarga de sefialar Vitse como elemento indispensable para considerar una
comedia como palatina: «pour une tonalité franchement frivole ou burlesque ou
grotesque ou boufonne, ou qu’on pournait encore dire “de farce” ou de “conte
merveilleux” [... pour leur] nature hyperbolique» (Vitse, 1990: 324). No obstante,
Oleza se muestra reacio a considerar que las comedias palatinas tengan que ser
necesariamente de tono humoristico:

En todo caso el universo palatino no es ni unilateralmente comico ni unilateralmente
frivolo. Si muchas de las comedias palatinas hicieron de la fantasia un instrumento
audaz —tanto como insolente— para explorar la corrupcion y los crimenes del
poder, las ambiciones y deseos ilegitimos de los tiranos, las pasiones adulterinas
de reyes y grandes sefiores, las desigualdades de estado y linaje entre individuos o
la vanidad e hipocresia de la vida cortesana, compartieron este instrumento con las
tragedias y las tragicomedias palatinas, que exploraron esos mismo conflictos, pero
desde una modalidad ejemplar y adoctrinante. No es seguro que las tragedias y
tragicomedias fueran mas alla, en esta exploracion, de lo que fueron las comedias,
posiblemente al contrario: el caracter ejemplar de los dramas impidio la libertad de
movimientos, de imaginacion y de critica que se permitid, en grandes dosis, a la
comedia, no a todas las comedias, es claro (Oleza, 1997: 251).

Las caracteristicas que aqui hemos sefialado son las principales que confor-
man el género conocido como comedia palatina, que podrian resumirse en una
obra protagonizada por personajes ilustres enmarcados en espacios alejados
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de los hispanos. Sin embargo, no todas ellas cumplen con el proposito de este
trabajo. Para ello, seleccionaremos tres de diferentes autores que incluyen
entre sus dramatis personae damas bajo el nombre de Diana. A través de su
analisis comprobaremos que todas presentan unas caracteristicas comunes que
remiten a la diosa mitoldgica, pues, segun la tradicion platonica pero también
judeocristiana, «el nombre es como imagen de la cosa de quien se dice» (Ledn,
1959: 398).

3. DE LA DIOSA A LA DAMA

Diana es el nombre por el que se conoce a una divinidad sabina que no tardo
en ser identificada con la diosa griega Artemisa, e incluso llegd a suplantar a
Selene en el pantedn mitoldgico, compartiendo rasgos, representaciones y mitos
similares. Su primitivo cardcter la califica como divinidad de la naturaleza,
indomita y feroz. Es diosa de la caza y desprecia el amor, castigando con dureza
y frialdad a quienes intentan retenerla, ya sea dios u hombre, por lo que es
habitualmente tomada como representacion de la doncella arisca que no se deja
seducir, siendo incluso cruel. Sin embargo, ante las afiladas flechas de Cupido
poco puede hacer y acabara posando sus 0jos y su alma ante un humilde pastor
de nombre Endimiodn. Por su faceta de cazadora es, ademads, un espiritu venga-
tivo, que no descansa en la persecucion y aniquilacion de su presa. Por todo ello,
fue nombrada protectora de las Amazonas, guerreras y cazadoras como ella e
independientes del yugo del hombre.

Esta relacion intertextual entre los nombres de los personajes de las comedias
y su posible origen literario fue estudiada por Vitse (1988), confirmando asi la
multiplicidad de lecturas y niveles de interpretacion que permiten las comedias
del teatro del Siglo de Oro espafiol. En muchos de los personajes llamados Diana
creados por los dramaturgos auriseculares encontramos esta variedad de lecturas
en su construccion. Estas mujeres se perciben como fuertes, desconocedoras del
amor y frias ante los hombres que pretenden cortejarlas. El publico, conocedor
del trasfondo mitologico que goza el nombre de Diana, tendra una imagen precon-
cebida de este personaje. La onomastica, sin lugar a duda, serd un indicativo de la
posicién social a la que pertenece:

El tercer rasgo [de la comedia palatina] apunta hacia la particular onomastica de las
protagonistas sefloriales, que ha de estar acorde con su rango: abundan las Serafinas,
Rosauras, Porcias, Teodoras, Madalenas, Auroras, Alejandras, Lisenas, Leonoras,
Clemencias, Estelas, Isabelas, Sirenas, Clavelas... y los Fadriques, Enricos, Segis-
mundos, Fisbertos, Arnestos, Mauricios, Rogerios, Prosperos, Otones. .., nombres
todos con ribetes altisonantes que se salen de lo cotidiano (Zugasti, 2003: 165).
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El nombre de Diana, al remitir a la divinidad, posicionara al personaje
entre los estamentos mas elevados de la sociedad. Como bien escribe Gar-
cia Ramoén: «La onomastica personal refleja, en efecto, los valores sociales
positivos (y también los negativos) de su colectividad, y, en general, la vision
del mundo de sus hablantes» (2001: 105). Su comportamiento estara condi-
cionado a ojos del espectador, quienes esperan encontrar a una mujer con un
alto sentimiento de individualidad y de rechazo de la figura masculina, que
intentara someterla a su poder. No obstante, antes de proseguir en nuestro
analisis, debemos establecer una importante diferencia entre el género de la
comedia donde esta figura esté presente. Las comedias mitologicas no basan
su personaje en la divinidad latina, sino que es la propia diosa la que adquiere
un protagonismo destacado en la accidén. La Diana mitologica aparece no
solo personificada sino también caracterizada como tal. Se basa en mitos
clésicos, interpretaciones renacentistas e incluso libros de emblemas para
reflejar ciertos adornos y caracterizacion sobre la escena que permitan iden-
tificarla sin dificultad. En E/ amor enamorado de Lope de Vega, por ejemplo,
aparece Diana con «un perro al lado, como la pintan» (1999: v. 849aco.) y
también «lleva una media luna en el tocado» (1999: v. 1.880aco.). En Celos
aun del aire matan de Calderdn de la Barca, aparece una acotacion inicial
donde indica que aparezca con un venablo, elemento del que mas adelante
hara uso, pero que ya sefala a la diosa como la divinidad de la caza. Més
adelante, se precisa su vestuario: «el [velillo] de Diana con estrellas de oro y
el de las tres con algunas llamas de oro» (2002b: v. 1.448aco.). Por tanto, las
Dianas que aparezcan en este tipo de comedias no son de interés para nuestro
estudio, pues nuestra pretension es ver el reflejo del personaje divino sobre
los mundanos.

McKendrick (1974: 283-284) sefiala la figura mitoldgica como fuente para
la construccion del modelo de la «mujer esquivay, a la que acceden los drama-
turgos a través de la recuperacion de los mitos clasicos durante el Renacimiento
y las Metamorfosis de Ovidio. Esta tipologia sefialaria «the woman who [...] is
averse to the idea of love and marriage. As a natural outcome, she is usually, but
no invariably, averse to men as well» (McKendrick, 1974: 142). Y a su vez, se
encarga de sefialar que esta «esquivez» puede tener diversas manifestaciones,
que pueden equipararse al cardcter de la diosa cazadora, tal como hemos des-
crito antes:

In the plays the origin of the heroines’ esquivez varies widely within the spectrum
of vanity and pride. Some resent the idea of subjecting themselves to a man, others
are so mannish that the very notion of love and marriage is anathema to them.
Some think no man worthy of them, while for others to fall in love is folly for men
and women alike (McKendrick, 1974: 282-283).
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No obstante, menciona otras diosas y criaturas mitologicas que pudieron haber
influido en su caracterizaciéon como Atenea/Minerva, Dafne, Proserpina o las
propias Amazonas, «who rebelled en masse against love and marriage and ejoyed
the freedom of an all-female society» (McKendrick, 1974: 284). Diana diosa se
convierte en el modelo de multiples personajes femeninos en el teatro aureo y los
propios dramaturgos asi dan constancia en sus comedias:

No solo, pues, de Diana
en la venatoria escuela
discipula crecio, pero

aun en la altivez severa
con que de Venus y Amor
el blando yugo desprecia

(Calderon de la Barca, 2002a: vv. 289-294).

Debido a la complejidad de esta diosa, los dramaturgos abordan las distintas
vertientes que presenta su caracter y agudizan o matizan las que puedan resultar
de mayor interés a la hora de desarrollar sus personajes mortales en escena: «The
combination of chastity and the chase as epitomized in her is one that recurs
frequently in the drama. So also does the combination of a hatred of men and the
chase associated with the Amazons» (McKendrick, 1974: 301).

Las Dianas mortales que encontraremos en las comedias palatinas del Siglo
de Oro se fundamentaran en torno a dos puntos. Por un lado, estos personajes
femeninos con un papel destacado perteneceran a un estamento social elevado,
como la nobleza o la realeza. Por otro, las caracteristicas que definiran su caracter
orbitaran siempre en torno a las propias de la diosa, comentadas con anterioridad.
Si bien no siempre cumplird con todas ellas, el dramaturgo potenciara aquellas
que puedan interesar a favor del desarrollo de la trama. Los distintos autores dra-
maticos de la época cumplen con esta premisa, nombrando de esta manera a las
protagonistas de caracter arisco que defienden su propia individualidad frente a
los personajes masculinos que intentan imponer su dominio. A continuacion, para
demostrar nuestra hipdtesis, analizaremos a las protagonistas de tres comedias
palatinas de tres distintas plumas de nuestra literatura durea.

4. DIANA EN EL CELOSO PRUDENTE DE TIRSO DE MOLINA

En la comedia E! celoso prudente, el Mercedario nos presenta a la Diana, aparen-
temente, mas distanciada de la imagen de la diosa mitoldgica. Si bien se mues-
tra reacia y desdefiosa en su caracter para la pasion y el compromiso amoroso,
siempre se encuentra dispuesta a obedecer las 6érdenes de las figuras de autoridad

Edad de Oro, XXXIX (2020), pp. 253-274, ISSN: 0212-0429 - ISSNe: 2605-3314



262 DIANA EN PALACIO: EL NOMBRE COMO FORJADOR DE UN DESTINO

presentes en su vida. Por ello, sabe aceptar sin protestas un casamiento forzado
que, en general, rechazan sus homoénimas teatrales. Mediante este desacostum-
brado comportamiento, no conforme al topico de la mujer esquiva, Tirso subraya
el sentido del honor y de la lealtad de Diana, su adhesion tanto a la voluntad de su
padre como al amor de su esposo, lo que no carece de importancia para la conti-
nuacion de la intriga y la consecucion del enredo.

Diana es hija de Fisberto, un noble al servicio del rey de Bohemia, y hermana
mayor de Lisena, a quien pretende ayudar en su enredo para lograr su matrimo-
nio con el principe Sigismundo. Por ello, se ve abocada a un matrimonio con
don Sancho, un noble espafol que comenzara a sospechar sobre el honor de su
esposa, hasta el punto de plantearse acabar con ella. Por su disponibilidad noble
y fiel, este personaje femenino presenta un cardcter pasivo, provocando que se
deje llevar por los acontecimientos que le rodean en favor de lograr la felicidad
de su hermana. Es un personaje observador, con aplomo e inteligencia, pero sin
iniciativa propia y subordinada a los valores del honor y de la familia.

Debido a estas caracteristicas, es Diana la primera en ver que a su hermana le
ocurre algo raro, y los sentimientos que la mueven a ello es la conjuncion entre
la responsabilidad fraternal y el honor para con la familia. Viendo que la rela-
cion no perjudicara a la familia, amablemente se muestra ante ella como amiga
y se ofrece a ayudarla a conseguir su felicidad, aun a costa de la suya propia.
Cuando Fisberto vuelve de improviso a su casa y descubre en el jardin a sus
hijas con un desconocido que se da a la fuga, es la propia Diana quien deja que
las culpas recaigan sobre ella, sintiéndose responsable en su papel de guardiana.
Incluso cuando, durante el transcurso del tercer acto, oye a don Sancho planear
su muerte, ni desmiente ni se excusa, cargando con el secreto para que Lisena
logre su objetivo. Es, sin lugar a duda, un personaje fiel: fiel a su hermana, por
quien esta dispuesta a llevar una mancha en su honor por un delito que no ha
cometido; y fiel a su marido, don Sancho. Fiel es asi también a su honor y al
honor familiar, tanto aquella en la que nacio, y con la que comparte un vinculo
sanguineo, como aquella a la que se incorpora mediante el matrimonio con el
noble espafiol.

Diana se muestra al principio de la comedia con un comportamiento rigido
y duro, sobre todo hacia el amor y los personajes masculinos, asemejandose, tal
como su hermana sefiala, a Anajarte:

LiseNa Y que cuantos quieren bien,
una Anajarte alemana
en tu severidad ven,
siendo en el nombre Diana

(Tirso, 1946: vv. 131-134).
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No obstante, tras su matrimonio con don Sancho y el trato que este le dispensa,
su dureza se ira ablandando y en su interior despertaran sentimientos verdaderos
hacia su persona. Como sefiala Redondo: «Tirso de Molina, paralelamente a los
ingenios contemporaneos, juega pues con los elementos antroponimicos, pero
también con las reglas impuestas por la comedia acerca de las actuaciones que
corresponden a cada cual, segun su estatus social» (2005: 1.310).

Diana, por su conexion con Lisena y con don Sancho, y por haber permitido
ser inculpada, se convierte en el personaje central sobre el que orbitan las tramas
de la comedia. Todas las malinterpretaciones y malentendidos giran en torno a su
figura. Dejandose culpar por su hermana y permitiendo que ella haga uso de su
nombre en escenas posteriores, ird plantando las semillas de la duda en los perso-
najes de poder como el rey, su padre o su propio marido. Se convierte, por tanto,
en el punto de enlace en el que convergen dos acciones tan dispares, una amorosa,
otra acerca del honor:

Don Sancho’s fear for his honor are balanced by Lisena and Prince Sigismundo’s
desire to marry. These two themes are linked through Diana, Lisena’s sister and
Sancho’s wife Her position as connector binds the two elements of the plot together
and places her as the pivot point for both halves (Turner, 2006: 99).

Tanto si fracasa la traza de su hermana y Alberto, como si don Sancho lleva a
cabo su terrible plan, la muerte de Diana se presenta como segura.

Dentro de la esfera social, Diana es un personaje que goza de gran libertad de
movimiento, igual que la diosa recorria los bosques. El matrimonio al que se ve
forzada se da porque se ha producido una situacion que ha escapado de su control:
el honor de su familia estd en juego y es la Unica manera en que puede salvarlo
y, al mismo tiempo, cumplir con sus obligaciones como hermana mayor. Hasta el
momento, nadie ha obligado a Diana a pasar por el altar, disfrutando del poder de
la decision. Cuando su padre descubre a las hermanas de noche en el jardin, duda
de la explicacion dada por su primogénita, quien, libremente, propone su ingreso
en un monasterio:

Diana (Eso se ha de imaginar
de mi? Ireme a un monasterio,
y podraste asegurar

(Tirso, 1946: vv. 867-869).

Podriamos pensar que esta decision se debe a las restrictivas normas que
regian una sociedad patriarcal, cuando se trata de una decisién tomada libre-
mente. No hay que olvidar que las posibilidades de la mujer durante el siglo xvii
eran limitadas:
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Exceptuando a las nobles que tenian la vida resuelta economicamente y a la villana,
cuyo lote no era muy diferente del de otras campesinas en el mundo, no habia muchas
sendas que la mujer pudiera seguir en aquel tiempo fuera del matrimonio. Su aba-
nico de posibilidades incluia: recluirse en un convento, darse a la mala vida, ponerse
al servicio de alguna gran dama, o la vida en familia (Hernandez Garcia, 1998: 79).

Diana es quien decide, libremente, cargar con las acusaciones de su hermana,
pudiéndose negar. Es quien permite que Lisena use su nombre para comunicarse
con Sigismundo, aun conociendo los peligros que puede entraiar esta decision.
Por tanto, la libertad de la que goza es lo que le permite ofrecerse como «sacrifi-
cio» para el bien de su familia, ya que al cargar con la «culpa» permite salvar tanto
a su hermana como a su marido.

Pese a que es su hermana quien le acusa de ser la duefia del papel y el retrato,
ella acepta sin queja el delito, salvandola y permitiendo que pueda llevar a cabo su
plan para lograr el matrimonio con Sigismundo. De igual modo, debido a que don
Sancho cree que su honor esta en riesgo, la muerte de Diana serviria para sanarlo,
sirviendo asi de sacrificio. Aunque finalmente no llega a ocurrir, la tragedia pla-
nea durante dos terceras partes de la comedia. Se inserta, por tanto, en el ideal
cristiano del sacrificio por un bien mayor, ya que es consciente que, de las dos, su
hermana es la que mas tiene que ganar en esta situacion.

5. DIANA EN EL PERRO DEL HORTELANO DE LOPE DE VEGA

Este caso posiblemente presente el caracter mas humano al tiempo que el mas
distante con sus semejantes. Desde el pedestal en que se encuentra, gracias a
su posicion social, observa inmutable las proposiciones que sus pretendientes le
hacen, sin éxito alguno. No serd hasta que presencie la relacion entre Teodoro y
Marcela que los celos afloraran, provocando en su persona sentimientos encontra-
dos, desestabilizando su semblante distante y altivo, cuasi divino. La dama prota-
gonista de esta comedia, al igual que sus homoénimas, adquiere en su construccion
diversos rasgos de su contraparte divina. Su gran belleza, que atrae a multitud de
hombres a sus puertas, asi como su rechazo sistematico al amor o a cualquier vin-
culo afectivo que coarten su libertad, se convierten en sus rasgos mas destacados,
referenciados por diversos personajes a lo largo de la comedia:

Otavio (Nadie en Népoles te quiere
que, mientras casarse espere,
por donde puede te ve?

(No hay mil sefiores que estan,
para casarse contigo,
ciegos de amor? [...]
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Muy bien haras,

pues cuando segura estas

te han puesto en este cuidado;

pero aunque es bachilleria,

y mas estando enojada,

hablarte en lo que te enfada,

esta tu injusta porfia

de no te querer casar

causa tanto desatinos,

solicitando caminos

que te obligasen a amar.
Diana  ;Sabéis vos alguna cosa?
Otavio Yo, sefora, no sé mas

de que en opinidn estas

de incansable, cuanto hermosa

(Vega, 2002: vv. 66-104).

Al igual que ocurre en los casos anteriores, para reforzar la asimilacion con su
divino referente grecorromano, los personajes de la comedia comparan a la dama
con distintos personajes o situaciones mitoldgicas. Esta técnica refuerza la cons-
truccion interna del personaje a ojos del espectador, al tiempo que tiene la funcion
de recoger los precedentes clasicos de los que el autor hace uso, no tan solo como
fuente del personaje, sino de todo su universo dramatico. De este modo, Anarda,
su criada, reprehendiendo su actitud ante los hombres, la compara con dos figuras
femeninas que aportan unas caracteristicas definitorias a su caracter, que com-
parte con el resto de casos presentados:

AnArDA Los dos que de aqui se van
ciegos de tu amor estan;
tu en desdefiarlos excedes
la condicion de Anajarte,
la castidad de Lucrecia,
y a quien a tantos desprecia...

(Vega, 2002: vv. 1.593-1.558).

La comparacion con mujeres como Anajarte o Lucrecia refuerza la construc-
cion del personaje durante la segunda jornada de la comedia, caracterizando a
Diana como una mujer fria y distante con los hombres, de espiritu duro e imper-
térrito frente al sentimiento amoroso, asi como casta y mujer de entereza, capaz
de morir antes que ser deshonrada. Marcela, por su parte, en la primera jornada de
la comedia, relaciona a la dama con la luna, atributo de Selene que, més tarde,
adquiriria Diana:
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MarceLa Todo lo sabe en efeto,
que si es Diana la luna,
siempre a quien ama importuna,
salié y vio nuestro secreto

(Vega, 2002: vv. 911-914).

No podemos dejar de lado un rasgo principal de la Diana diosa y es su faceta
como protectora de la caza. En el caso de esta comedia, la condesa parece empren-
der una batida incesante contra su secretario Teodoro, en un juego de constante
persecucion, cansandolo y liberandolo cada vez que ve cercana la consecucion de
sus intenciones. A diferencia de otras comedias de enredo en las que es el galan
quien emprende una persecucion, a veces fisica, a veces verbal, hacia su objeto
de deseo, en esta comedia de Lope de Vega no es Teodoro quien pone los 0jos en
Diana, sino la condesa en él, espoleada por la saeta de los celos. La imposibilidad
de que la unioén entre ambos se lleve a cabo por razones sociales, no impide a la
dama tener a su secretario en su punto de mira, como un desafio imposible que
debe perseguir impulsada por su deseo.

La fortaleza de Diana se vislumbra también en sus relaciones sociales dentro
de la comedia. Se trata de una mujer que no se encuentra sometida a ninguna
jerarquia superior y masculina, al menos dentro de los parametros que establece
el texto. En comparacion con el resto de personajes, se sitia en la cima de la pira-
mide del poder, estando el resto subordinados a ella, incluso los varones. La inclu-
sion de un padre o un hermano en el reparto hubiera arruinado la inconsistencia
en la toma de decisiones de Diana, caracteristica propia que define, ademas, la
singularidad de la trama y el titulo de la comedia.

6. DIANA EN EL DESDEN CON EL DESDEN DE AGUSTIN MORETO

Este tlltimo caso es considerado como «uno de los ejemplos mas conocidos de la
mujer esquiva en el teatro espailol del Siglo de Oro» (Castells, 2010: 205). Presenta
una actitud cinica frente al amor, que ha adquirido a través de sus estudios en filo-
sofia e historia, los cuales le han demostrado que este sentimiento solo produce en
los amantes «ruinas y destrozos, / tragedias y desconciertos» (Moreto, 1999: vv.
837-838). Diana, pese a su actitud arisca e independiente, no aleja a los hombres,
sino mas bien supone un atractivo foco en el que centran sus atenciones. A un lado
tendriamos que dejar el interés que pueden suscitar estas pretensiones de matrimo-
nio, pues no queda claro si la atraccion se debe tinicamente a la belleza de la dama o
si también estan involucrados intereses politicos, ya que no hay que olvidar que su
padre es conde de Barcelona. Su decision de no casarse radica en su creencia, te6-
rica, de que el matrimonio supone la muerte intelectual y espiritual de las personas.
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Respecto a la inteligencia y sabiduria que, aparentemente, caracterizan a este
personaje y la posicionan contraria a la unién entre hombre y mujer, debemos
atender a las razones que diversos investigadores, como Castells (2010), han
presentado. Los extensos conocimientos de Diana acerca de materias diversas
pueden sorprender y asombrar al iletrado, pero, prestando atencion a su discurso,
no tardamos en encontrar una carencia de conocimientos basicos en materias
como la geografia o el latin. Por eso, su encuentro con Carlos, quien no se deja
intimidar o desarmar facilmente por sus alambicadas disertaciones, produce en
la protagonista un fuerte conflicto social e intimo, pues sucede un cambio en su
consideracion de mujer sabia a ignorante.

Estos conocimientos le sirven como escudo tras el que protegerse del des-
tino que su padre quiere imponerle bajo la forma de bodas y pretendientes,
negandole el libre albedrio. Su oposicion a casarse con alguien que, bajo su
consideracion, sea inferior a ella, demuestra su autodeterminacién a la par que
rebeldia frente a las figuras de autoridad. Sin embargo, su actitud, propia del
modelo de la «mujer esquiva», acabara relajandose y acabard casdndose con
Carlos, por propia decision, manteniéndose firme en sus propositos. Pudiendo
haber dejado que el galan se casara con su criada Cintia, es a través de su
propia voz que decide su destino, al tiempo que cumple con la peticion paterna
de casarse:

En el primer acto Diana indica que ha llegado a estas conclusiones después de lar-
gos aflos de estudio, aunque también sugiere que esta actitud es una parte natural de
su caracter. Esta postura contradictoria sugiere que pudiera estar confundida sobre
el origen de su desdén, pero sus discusiones con Carlos indican que su postura es
solo el resultado de su preferencia personal (Castells, 2010: 212).

Para terminar de cumplir con la identificacion entre este personaje y la diosa
en la que se inspira, a lo largo de la comedia aparecen multitud de aspectos mito-
logicos de manera recurrente que ayudan a perfilar el retrato de la protagonista:

Hasta el nombre de esta mujer desdefiosa remite a la Diana casta de la mitolo-
gia [...] Los ecos mitoldgicos acogen también el nombre de sus criadas: Laura
—Ilaurel, Dafne— y Cintia —advocacioén de Diana, a la que se veneraba en el
monte Cintio— y todo el ambiente y las resonancias mitologicas son en esta
comedia mucho mas que meros ornamentos prescindibles (Lobato, 2008: 405).

Los distintos personajes que se relacionan con la dama se refieren, en
diversas ocasiones, a escenas y mitos relacionados con la diosa que ayudan
a pintar e identificar al personaje con su fuente mas directa, asi como las
caracteristicas:
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A su cuarto hace la selva

de Diana, y son las ninfas
sus damas, y en este estudio
las emplea todo el dia.

Solo adornan sus paredes
de las ninfas fugitivas
pinturas que persuaden

al desdén: alli se mira

a Dafne huyendo de Apolo;
Anaxarte, convertida

en piedra, por no querer;
Aretusa, en fuentecilla

que al tierno llanto de Alfeo
paga en lagrimas esquivas

(Moreto, 1999: vv. 195-208).

El nombre o las referencias mitoloégicas mencionadas son tan solo la base en la
que se asienta la asimilacion entre la diosa y la dama. La Diana de esta comedia,
asi como la de El perro del hortelano, reflejan también en su caracter la vertiente
cazadora, omitida en el caso de El celoso prudente. El ser rechazada por Carlos,
primera vez que le ocurre, despierta en la dama el deseo de superar ese obstaculo
que se le ha presentado, un desafio autoimpuesto por su propia naturaleza. Para
ello, perseguira al caballero, compitiendo con €l, sobre todo desde lo intelectual,
hasta lograr vencerlo, sometiéndolo e imponiéndose. Diana logra la victoria a
través del matrimonio, arrebatdndoselo a su criada Cintia, y alzandose, por tanto,
con una doble victoria. La protagonista encarna de este modo la esencia de la
diosa cazadora, implacable en su batida, provocada por el mismo desdén del que
ella hace gala con sus pretendientes:

To begin with, the efficacy of disdain has already been proved to his chagrin by
Carlos, who has fallen in love with Diana in spite of her ‘hermosura modesta
/ con muchas sefias de tibia’ (Act I, BAE XXXIX, I) because for the first time
in his life he is unable to take what he wants just for the asking. He is not
slow to realize that only the challenge which the unattainable represents for
his own egoism will succeed in shaking Diana’s, and he therefore poses as an
hombre esquivo, daring Diana to try to reduce him to the same state of object
submission as her other suitors. Diana swallows the bait: ‘He de hacer empefio
/ de rendir su vanidad’ (Act I, BAE XXXIX, 6¢), little realizing that with these
words she is passing judgement, not on Carlos’ motive, but her own (McKen-
drick, 1974: 149).
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7. LA DAMA FRENTE A LA DIOSA: CONTRAVINIENDO LA FIGURA MITOLOGICA

Con todo lo expuesto hasta el momento, podemos comprobar como los personajes
femeninos de la comedia palatina nombrados «Diana» comparten unas caracteris-
ticas comunes, al provenir de manera directa de la divinidad homoénima grecorro-
mana. Sin embargo, existe un aspecto que contraviene la libertad e individualidad
que la diosa goza: el matrimonio. Todas las Dianas dramaticas, sin excepcion,
acaban finalmente casadas, pese a las muestras de frialdad, dureza y rechazo hacia
esta union y, mas concretamente, hacia la figura masculina y el poder que este
ejerce sobre ellas. Por tanto, ;por qué motivo acaban casadas, contraviniendo el
referente mitologico?

La respuesta la encontramos en el orden natural y social que regia la Europa
del siglo xvi, que reside en la responsabilidad de los individuos de casarse y tener
descendencia, respaldandose en motivos humanos y politicos:

Las normas contemporaneas consideran que la postura de la mujer esquiva sobre
el matrimonio y las relaciones humanas representa una rebelion inaceptable en
contra de las leyes naturales. Como resultado de esta contradiccion, al final de
estas obras la mujer esquiva tipicamente se enamora del protagonista y acepta su
papel natural como esposa y futura madre (Castells, 2010: 206-207).

Tal como se encarga de seflalar McKendrick: «any evasion or denial of love
is a revolt against Nature itself» (1974: 149). Los textos dramaticos cumplen una
funcion moralizadora, a través de los que se transmiten ensefianzas al publico, ile-
trado o no, que asistia a las representaciones’. Pese a mostrar, como en el caso de
las comedias aqui analizadas, a una mujer rebelde sobre las tablas, la trama pre-
sentada no podia acabar sin un cambio en el comportamiento de este personaje,
respondiendo a las leyes naturales imperantes de la época. Asi el matrimonio se
contempla como el destino necesario, imperante e ineludible de las damas, que se
refuerza a través de los versos recitados en los corrales. Esta relacion entre matri-
monio y ley natural se hace explicita de manera directa en las propias comedias,
para que personajes y publico sean conscientes de ello:

iQue por error su agudeza
quiera el amor condenar;

y si lo es, quiera enmendar
lo que errd naturaleza!

(Moreto, 1999: vv. 555-558).

> No debemos olvidar la méaxima docere et delectare que tan amplia difusion tuvo entre los dra-
maturgos del Siglo de Oro espafiol. Tirso de Molina titul6 incluso de este modo su segunda
miscelanea, Deleitar aprovechando, publicada en 1632.
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Este orden natural no es solamente aplicable a las mujeres. Los hombres
también debian responder ante el mismo, y no pueden escapar de él: «For the
Golden Age the natural forces in man were as powerful as those in woman and
he was as subject to love as she» (McKendrick, 1974: 151). No obstante, es
cierto que un personaje rebelde femenino suscitaba un mayor impacto entre el
publico, ya que normalmente solia encontrarse siempre sometido a una figura
de autoridad masculina. Al no ser habitual que gozara de independencia e indi-
vidualidad, esta situacidon gozaba de mayor atractivo para el publico que pre-
senciara la comedia.

8. CONCLUSIONES

En las producciones del Barroco espaiol, el antropénimo no funciona tan solo
como un identificador individual, sino también como una marca que contiene
informacion definitoria acerca de quien lo porta. Este sistema de «nombres par-
lantes», cuyo origen se remonta a Plauto, es compartido por todos los dramaturgos
y escritores de la época, permitiendo la creacion de un cosmos de antropénimos
cuyo significado, etimologia o vinculacion con un referente cldsico conocido
ayuda a la caracterizacion del personaje al que designan.

Los nombres propios de los personajes poseen un valor semiotico y semantico
especifico y un potencial significativo o de intervencion en el interior del campo
literario en el que aparecen. Como indica Ionescu:

El estudio de la onomastica literaria no puede prescindir del aspecto seman-
tico y debe proponerse descubrir las funciones y los valores literarios de los
nombres ficticios, o sea, explicar de qué manera y en qué medida estos con-
tribuyen a la construccion del significado global de una obra determinada
(1993: 306).

Sin embargo, siempre deben estar supeditados a las caracteristicas pro-
pias del género y la época en que tienen lugar, ya que su aportacion puede
dar lugar a una lectura propia o encauzada que puede divergir del referente
tradicional.

Por tanto, el nombre de Diana, en el contexto de la comedia palatina, tendra
la funcién principal de caracterizar al personaje. En su esencia, poseerd una
serie de particularidades que nos remitiran, a grandes rasgos, a la diosa grecola-
tina homoénima: serd un personaje independiente, que rechaza cualquier tipo de
unidn, fria y distante con los hombres y que pertenece a un estado elevado de la
sociedad. No obstante, cada uno de los casos tendra una serie de remotivaciones
que, sin alejarse de los rasgos distintivos ya expuestos, permitiran perfilar al
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personaje en funcion de la finalidad de la comedia y el contexto en el que el
dramaturgo lo enmarque, individualizando y dotandolo de un valor particular.
Es por este motivo que, aparentemente, estas damas acaben casandose, cum-
pliendo la ley natural y alejandose, por tanto, del destino solitario que se impone
la deidad virgen de la caza.
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Resumen: El presente estudio se propone analizar si el nombre influye en la construccion
del personaje en las producciones dramaticas del Siglo de Oro, asi como si su destino en
la trama esta predestinado por él. Debido a la gran cantidad de personajes y la amplia
variedad en cuanto a tipologia de textos teatrales, centraremos nuestra atencion en el uso
que dan del nombre de Diana en las obras de un grupo reducido de autores (Lope de Vega,
Tirso de Molina y Agustin Moreto) dentro de la conocida como comedia palatina, y como
remite a la diosa grecolatina homonima.

PALABRAS cLAVE: Onomastica, Tirso de Molina, Agustin Moreto, Lope de Vega, teatro del
Siglo de Oro, comedia palatina.

DIANA IN THE PALACE: THE NAME AS CREATOR OF A FATE

ABsTRACT: The present study intends to analyze whether the name influences the
construction of the character in the dramatic productions of the Spanish Golden Age as
well as how her fate in the plot is predestined by it. Due to the large number of characters
and the wide variety of types of theatrical texts, we will focus our attention on the name of
Diana in the plays of a small group of authors (Lope de Vega, Tirso de Molina and Agustin
Moreto) within the comedy known as palatine, and how it refers to the homonymous
Greco-Roman goddess.

KEeyworbps: Onomastics, Tirso de Molina, Agustin Moreto, Lope de Vega, Spanish Golden
Century Theater, Palatine Comedy.
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