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INTRODUCCION

DANIELE ARCIELLO, ENRIQUE FERNANDEZ,
DevID PAOLINT Y AMARANTA SAGUAR GARCIA

N ANO ANTES DE QUE MAR{A Rosa Lipa bE MALKIEL diera a conocer su

magnum opus dedicado a la obra de Rojas (1962), se publicé un pequeno

volumen que recogia seis conferencias que la ilustre estudiosa habia pre-
sentado en la Universidad de Illinois durante su estancia como profesora visitante
en el curso académico de 1959-60. El titulo escogido para dicha recopilacién fue
Two Spanish Masterpieces. The «Book of Good Love» and «The Celestina» (que luego,
en 19606, se tradujo al espafiol como Dos obras maestras espanolas, el «Libro de buen
amor» y «La Celestina»), al que nada se le puede objetar en cuanto a la eleccién del
término masterpiece para definir estos dos textos. Sin embargo, a nadie le hubiera
extranado que, en esa némina, en lugar del Libro de buen amor hubiese aparecido
Ldzaro de Tormes, siendo como es un texto que ha marcado una etapa de la litera-
tura espafiola y que, como Celestina, ha dado vida a toda una tradicién y secuelas
que se prolongan hasta nuestros dias. Ejemplo de ello es la cantidad abrumadora de
investigaciones sobre picaresca que Ricapito recogié en su publicacién bibliografi-
ca, teniendo en cuenta que falta en ella todo lo que se ha escrito en los tltimos 42
afos de critica académica.

Si Lida de Malkiel, en esta y en su obra magna celestinesca, asentd sobre su
extenso conocimiento del pasado y de la critica anterior las bases sobre las que se
construirfan los estudios del futuro, desbrozando con ello el camino para las lineas
investigadoras que marcaron la segunda mitad del siglo xx, el presente volumen
quiere ser igualmente punto de encuentro y trampolin para los nuevos rumbos
investigadores que, en las primeras dos décadas del siglo xx1, han ido marcando
las criticas picaresca y celestinesca. Con este fin, ateniéndonos a las dudas de no
pocos colegas sobre la existencia de una verdadera frontera entre lo celestinesco y
lo picaresco, asi como a la posibilidad, sugerida por Joset en 1984, de que lo segun-
do derive directamente de lo primero, hemos reunido aqui las aportaciones mds
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recientes de un grupo heterogéneo de especialistas en Celestina, Lazaro de Tormes
y sus respectivas descendencias, en el que confluyen investigadores junior y senior,
trayectorias académicas convencionales y menos convencionales, especialistas en
literaturas hispdnicas y en otras materias, metodologfas conservadoras e innovado-
ras, perspectivas historicistas y contempordneas, y, por ultimo, la visién de conjun-
to y el andlisis del detalle. Pero, a pesar de esta diversidad de perfiles, todos tienen
algo en comin: saben encontrar nuevas maneras de que las criticas celestinesca y
picaresca resulten relevantes y desmientan la opinién, por desgracia mds extendida
de lo que serfa deseable, de que ya estd todo dicho sobre Celestina, Lizaro de Tormes
y otros textos afines.

Dado su propésito de rastrear los origenes remotos de Celestina, anteriores a
todo lo que se comentard después en los trabajos que le siguen, le corresponde
abrir este volumen al estudio de Ottavio DiCamillo, profesor emérito del Graduate
Center de The City College of New York (CUNY), «En busca de la Ur-Celestina.
Este, que forma parte de una serie sobre las raices y los antecedentes del texto que
acabaria siendo la Comedia de Calisto y Melibea impresa, retrotrae las muertes de
Calisto y Melibea a una novella no muy conocida, recogida en la antologia Refrige-
rio de’ mixeri, a la que el estudioso llega mediante el examen de las referencias a los
personajes cldsicos de Erasistrato, Seleuco, Piramo y Tisbe que Calisto hace en la
segunda escena del primer auto de Celestina.

Juan Bris Garcia, profesor en la Agrupaciéon de Lengua y Cultura Espafiolas
(ALCE) de Stuttgart en el momento de redactar su capitulo, recoge el relevo y
continta estableciendo puentes con las tradiciones cldsica e italiana con «La doble
faz de Lucrecia en la Tragicomedia de Calisto y Melibeay, un anilisis del desarrollo
del personaje de Lucrecia frente al de su ama. A la idea de que la criada funciona
como alter ego de Melibea se suma la propuesta de que existen dos modelos para
la caracterizacion de Lucrecia, uno asociado al estado redaccional de la Comedia y
otro a los cinco autos anadidos de la Tragicomedia y sus interpolaciones: el perso-
naje homénimo de la tradicién cldsica, representante de la castidad femenina, y su
antitesis, la Lucrecia de la Historia de duobus amantibus de Eneas Silvio Piccolo-
mini (el papa Pio II). Con esto y con una lectura atenta del texto, en la que presta
especial atencidn a las diferencias entre las versiones de la Comedia y la Tragicome-
dia, el autor reconcilia dos facetas de Lucrecia que la critica anterior habia llegado a
considerar una ironfa, una contradiccién, un error de caracterizacién del personaje.

Continuando con el mismo espiritu de revision de la critica anterior, Devid
Paolini, profesor en The City College of New York (CCNY), amplia los argu-
mentos a favor de la tesis de su maestro, Ottavio Di Camillo, sobre el vinculo de
Celestina con Italia, cuestionando la opinién tan extendida de que la obra, a pesar
de su temprana traduccién al italiano y de su éxito en la primera mitad del siglo
xvI, no dejé casi huella en la literatura de aquella regién. En «Sobre la fortuna
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literaria de la pollastriera Apolonia en la peninsula italiana», Paolini hace un repaso
a las menciones a la santa de la oracién que sirve de cddigo secreto amoroso entre
los amantes de Celestina en varios textos italianos del siglo xvi. Comenzando con
la Clizia de Niccoldo Machiavelli y continuando por la comedia Assinolo de Giovan
Maria Cecchi, la Sporta de Giovan Battista Gelli y las cartas de Anton Francesco
Doni, se pone de manifiesto la asociacién entre santa Apolonia y el mundo de la al-
cahueteria en el contexto quinientista italiano. Sin embargo, no es oro todo lo que
reluce. Esta asociacién solo llega a establecerse gracias a la anénima Commedia in
versi, cuya alcahueta Apollonia estd construida sobre la espafola, por lo que todas
estas referencias lo son solo de manera mediada e indirecta.

Por su parte, el trabajo de Amaranta Saguar Garcia «“Todo me parece que lo
veo con mis ojos”. Los esquemas iconograficos de las traducciones de Celestina en
la primera mitad del siglo xvi» aborda el descuidado campo de estudio de las edi-
ciones ilustradas de las traducciones celestinescas. Esta investigadora del Programa
de Atracciéon de Talento de la Comunidad de Madrid conecta con los trabajos y
las ediciones de Kathleen V. Kish entre los afios setenta y dos mil, as{ como con las
aportaciones puntuales de Snow y Carmona Ruiz sobre, respectivamente, la tra-
duccién anénima francesa y las traducciones al alemdn de Christof Wirsung, y da
un panorama general y comparativo de los esquemas visuales de las ediciones ilus-
tradas de las traducciones quinientistas de Celestina. Sin embargo, en su empeno
va mucho mids alld que sus antecesores, abriendo las puertas a una linea de inves-
tigacién paneuropea en la que las estampas de la Tragicomedia de Calisto y Melibea
ubican la obra en una tradicién medieval de ilustraciones terencianas compartidas
por la Europa occidental.

También en el terreno de la iconografia, Enrique Fernandez, profesor de la Uni-
versity of Manitoba, estudia la recepcién de esta obra maestra a través de la paré-
bola del hijo prédigo como intertexto. Partiendo de las similitudes entre las repre-
sentaciones pictdricas holandesas quinientistas y seiscentistas de la pardbola biblica
y la manera de ilustrar el episodio del banquete en casa de Celestina en el grabado
correspondiente de Hans Weiditz para las ediciones de las traducciones alemanas
de Christof Wirsung, se sugiere que, sin aludir a ella en ningiin momento, Celesti-
na evocaba en algunos de sus lectores ecos de la pardbola del hijo prédigo, a través
de lo cual la iconografia de esta acabé fundiéndose con la iconografia de aquella.
Pero esta asociacién no se limitarfa Ginicamente a sus ilustraciones. La Comedia
prodiga de Luis de Miranda vendria a confirmar que, en un contexto en el que no
abundan las representaciones pictdricas de la pardbola del hijo prédigo, como lo es
el espaiol, y la escena del banquete no comienza a ilustrarse «a la alemana» hasta
1545, también se establecia dicha relacién. Gracias a esto, se abren nuevas posibi-
lidades interpretativas de Celestina como inversién del relato de Jesus, en la que la
incapacidad de redencién de los personajes contrasta con el mensaje evangélico.
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En esta misma linea de ampliacién de las posibilidades interpretativas se inserta
el trabajo de Ivette Marti Caloca, profesora de la Universidad de Puerto Rico en
Rio Piedras, «Reflexiones en torno al episodio de Leandra del Quijore de 1605 a
partir de un pasaje de la Tragicomedia de Calisto y Melibea y su relacién con la figura
de la Virgen Marfa». Al proponer una lectura del pasaje cervantino en el que en
todo el paisaje resuena el nombre de Leandra a partir del fragmento de Celestina
en el que todas las cosas afirman «Puta viejal», la estudiosa traslada la dualidad de
la alcahueta —celestial por su nombre, pero infernal por sus actos, y una potencial
parodia de la virgen Maria— a la muchacha burlada. Asi, su caracterizacién virginal
adquiere tintes ldbricos y parédicos que dotan de una interpretacién completa-
mente diferente al episodio siguiente, el del intento de salvacién de una figura de
la Virgen que va en procesién.

Si, a colacién de la caracterizacidn antirreligiosa y parddica de Celestina, Marti
Caloca aludia a la lectura en clave conversa de la Tragicomedia de Calisto y Melibea,
en «Celestina frente al Santo Oficio: breve historia de un mitema contempordneo»
Jéromine Francois, profesora de la Université de Namur, expone cémo, mediado
por el presunto criptojudaismo de Fernando de Rojas, la Inquisicién, evocada solo
puntualmente en el texto, se ha convertido en uno de los temas esenciales en la
tradicién contempordnea de Celestina. Sin embargo, no lo ha hecho por empatia
hacia las persecuciones de los conversos en el siglo xv1, sino que se ha utilizado
como recurso literario y metaliterario, y, sobre todo, como contrapartida de perse-
cuciones mds familiares o coetdneas a los adaptadores de la obra: politicas, ideoldgi-
cas y policiacas/juridicas. En consecuencia, las reescrituras de Celestina actuales no
trabajan con el personaje tardomedieval, sino con una remodelacién contempord-
nea que, en funcién de las metas de quien lo reelaboraba y de cada época, le ha ido
incorporando temas que no estaban presentes en el original.

Sorprendentemente, la traduccién contempordnea de la Tragicomedia de Ca-
listo y Melibea al hebreo de Jacob Fink sobre la que trata el trabajo del insigne
celestinista Joseph T. Snow escapa al fenémeno descrito por Frangois, pues sus
ilustraciones son un tributo a las del siglo xv1 tanto desde el punto de vista técnico
como estilistico. No solo se trata de grabados con un aire innegable a xilografia
alemana del Renacimiento, sino que sus composiciones evocan las de los esquemas
iconograficos burgalés y crombergueriano (y, anadimos, el de la serie de Hans Wei-
ditz para las traducciones alemanas de Christof Wirsung), si bien sobre todo estin
fundamentadas en una lectura atenta del texto, con alguna libertad ocasional del
artista para incluir detalles que no aparecen asi en la obra. En este capitulo, Snow
los examina con detalle y, sobre todo, llama la atencién sobre la existencia de esta
edicién tan particular, desatendida por los celestinistas hasta ahora.

Siguen a este tres trabajos con tres acercamientos por completo diferentes al
tema de la sexualidad en Celestina y en la picaresca, cada uno de los cuales ofrece



INTRODUCCION 13

una nueva posibilidad para ampliar el alcance de nuestro conocimiento sobre cada
una de las obras que abordan. Asi, el de Elena Deanda-Camacho, profesora del
Washington College, analiza el papel de la Tragicomedia de Calisto y Melibea en el
desarrollo de la tradicién pornogrifica europea, cuestionando con ello y argumen-
tando en contra de las posturas de las tradiciones angléfona, francesa e italiana,
que no le conceden importancia en este proceso. Asimismo, dando una vuelta mds
a la idea de la generacién, estudia también el papel de Celestina (personaje) como
engendradora de prostitutas ella misma, a las que transmite, en lugar de su cédigo
genético, el capital de varios tipos que ha adquirido como la mds experimentada
de su oficio.

Por su parte, en «Tres mercados, o por mejor decir tres ventas. La virginidad en
la picaresca femenina», Emily Kuffner, profesora en la California State University
Fullerton, expone la mercantilizacién de la virginidad y, sobre todo, de su fingi-
miento. Esta perspectiva resulta especialmente interesante en cuanto que hace que
la dicotomia virgen/prostituta se diluya en el personaje de la picara, una de cuyas
tretas recurrente es hacerse pasar por virgen, y cuestiona la motivacion de la estima
que se le concedia a la virginidad —o a la apariencia de virginidad— en la sociedad
del momento, en concreto entre los clientes de las prostitutas. Pero también afecta
al estatus de la picara como prostituta y de las propias prostitutas, reflejando de
una manera mds exacta la complejidad del mundo de la prostitucién en la época.

Finalmente, Lucfa Pascual Molina, doctoranda de la Universidad de Malaga,
aborda en «“Munchas més cosas que La Celestina”. En torno al cédigo sexual ce-
rrado en La Lozana andaluza» el estudio de los términos pertenecientes al campo
semdntico de ojo que conllevan implicaciones sexuales en La Lozana. Estas con-
notaciones erdticas recaen mayoritariamente en el campo del erotismo sutil, que
se suma al erotismo mds explicito y directo de otras expresiones, complicando
enormemente la correcta comprension de la obra y, sobre todo, intensificando el
erotismo que la preside. Pero también permiten superponer una capa interpretativa
mds a las muchas que ya de por si tiene esta obra, poniendo de manifiesto que atin
no se han agotado todas sus posibilidades.

Otra doctoranda, Irati Calvo Martinez, de la Euskal Herriko Unibertsitatea
(Universidad de Pais Vasco), también profundiza en el terreno del léxico en el
siguiente capl'tulo, «sPicara, prostituta o alcahueta? La caracterizacién lingiil'stica
de la picara Justina». A partir del estudio del lenguaje que se asocia con la protago-
nista, se discute su utilidad para decidir si Justina es prostituta y/o alcahueta. Este
método resulta productivo, pues le permite concluir a la estudiosa que el personaje
ejercié ambos oficios, si bien no como forma fundamental de ganarse la vida. Asi-
mismo, sirve para demostrar la productividad de este método, del que tal vez otras
obras de la picaresca puedan también beneficiarse.
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En el siguiente trabajo, Ana Huber, doctoranda de la Univerzitet u Beogradu
(Universidad de Belgrado), se alinea con los estudios de sus predecesoras explo-
rando el terreno comun a la picaresca y la Tragicomedia y propone una filiacién
celestinesca para los personajes femeninos de la andnima Segunda parte de Lazarillo
de Tormes y de sus fortunas y adversidades. Estos no cumplen ni con los requisitos
para ser del todo celestinescos ni pueden denominarse «picaras», pues no ocupan
un papel protagdnico y, ademds, les falta la agencia y la autonomia que caracteriza
a estas. Sin embargo, si son hijas de Celestina y anteceden a la picara propiamente
dicha en su posicién marginal en la sociedad, sus escarceos con el mundo de la
prostitucidn, el pluriempleo y el pragmatismo, a veces también el egoismo, de sus
decisiones vitales. En este sentido, aunque personajes secundarios, desempefian un
papel hasta ahora no tenido en consideracién en la configuracion del personaje de
la picara.

También habla de influencias celestinescas el trabajo de Sara Bellido Sdnchez,
investigadora del Instituto Universitario Menéndez Pidal y profesora de la Uni-
versidad Complutense, «Sobre el género de la Tragicomedia de Polidoro y Casan-
drina: una revisién del alcance de la parodia». Esta obra, también conocida como
«quinta Celestina», no ha suscitado nunca dudas sobre su filiacion celestinesca, sin
embargo, la estudiosa propone no una simple relacién de intertextualidad entre
ambos titulos, como es comin a las obras del ciclo celestinesco, sino de parodia
que, ademds, como hiciera la propia Celestina con el género sentimental, marca el
agotamiento del género.

La recta final del volumen nos devuelve al tema de la picaresca. Con «Desen-
trafiar el cuerpo mistico: el imaginario de Espana en E/ Buscén», Timo Kehren,
profesor en la Johannes Gutenberg Universitit Mainz, lleva m4s alld la interpreta-
cién de la critica sobre el uso del concepto de cuerpo mistico que hace Francisco
de Quevedo para denunciar la situacién de decadencia moral y social de Espana.
Entiende el recorrido del picaro hasta Sevilla, con su sucesién de escenas escatolé-
gicas, como el del excremento que recorre el intestino hasta ser expulsado, en su
caso, por el ano; en el de don Pablos, por el barco que lo llevard a América. De
esta manera, el cuerpo mistico se libra de aquello que es tinicamente material de
desecho, dando al final de la obra una dimensién totalmente nueva. Sin embargo,
este no es mds optimista que el ofrecido por otras interpretaciones. La purga no
supone la recuperacioén de la salud, sino el traslado de los desperdicios a otro sitio
desde el que siguen infectando.

Por dltimo, Oscar Martin Aguierrez y Carlos Enrique Castilla, ambos de la
Universidad de Tucumdn, analizan la presencia de momentos y elementos pica-
rescos en dos obras teatrales de Oscar Ramén Quiroga (1935-2002), dramaturgo
argentino activo durante los afios de gobiernos autoritarios de la segunda mitad
del siglo xx en su pais, a través del lenguaje de sus personajes: Maria, el Gamuza y
el Unudo. Estos, extraidos de sus obras £/ guiso caliente (1979) y La fiesta (1981),
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comparten rasgos con los de la Commedia dellarte y sobre todo, la picaresca. Son
seres excluidos socialmente que trabajan en el subsuelo o en la trastienda del teatro,
y estas circunstancias se manifiestan en la manera en la que se refieren al mundo
que les rodea. Influenciado por la picaresca, su lenguaje refleja una sociedad en
la que solo cuenta seguir viviendo, cuyos miembros usan la falta de expectativas
ante la vida como estrategia para sobrevivir.

Como se ha podido apreciar a lo largo de esta introduccién, los dieciséis traba-
jos aqui reunidos son representativos de las lineas de investigacién que, en el siglo
xx1, se han ido abriendo en el terreno de las literaturas picaresca y celestinesca:
la reivindicacién de la complejidad interpretativa de los personajes secundarios
(Bris Garcfa, Huber, Marti Caloca), el andlisis de los mdrgenes de la sociedad vy,
en especial, de las marginaciones y los (pre)juicios que afectan a las mujeres
(Deanda-Camacho, Kuffner), el estudio de la recepcién a partir del lenguaje visual
de la iconografia (Ferndndez, Saguar Garcia, Snow), la contextualizacién de obras
quinientistas y seiscentistas en la época contempordnea (Francois), la aplicaciéon
de perspectivas lingiiisticas al estudio de la literatura mds alld de las estrictamen-
te filolégicas (Calvo Martinez, Pascual Molina), la transtextualidad y la interme-
dialidad, en sus sentidos mds amplios (Martin Aguierrez y Castilla), la basqueda
de interpretaciones estructurales profundas y sus consecuencias interpretativas
(Kehren), la revisién y la matizacién y ampliacién de afirmaciones anteriores de la
critica (Bellido Sdnchez, Deanda-Camacho, Kehren) y la contextualizacién de las
literaturas hispdnicas en Europa (Paolini, Saguar Garcia). Todos ellos proponen,
ademds, soluciones originales para cada uno de los aspectos abordados, ya sea desde
un punto de vista metodoldgico, interpretativo o teérico, ya por lo innovador del
tema de estudio escogido. Sin embargo, no por esto pierden de vista lo anterior:
el mayor valor de este volumen reside en comprobar que los nuevos rumbos de las
criticas picaresca y celestinesca parten tanto de los puertos asegurados por quienes
transitaron las rutas anteriores como de enclaves y regiones recién explorados. Y, lo
que es mds importante, lo hacen de la mano, aceptando abiertamente la relacién
de dependencia entre lo picaresco y lo celestinesco.

Ademis del trabajo de los autores aqui reunidos, queremos agradecer el de to-
dos los revisores que, desinteresadamente, han contribuido a asegurar y ampliar la
calidad de los estudios publicados en este volumen, y cuyos nombres hemos reu-
nido para que figuren como miembros del comité cientifico. También es necesario
agradecer al Instituto Universitario de investigacién de Humanismo y Tradicién
Clésica IHTC) de la Universidad de Le6n (Espafa) y al Grupo de Investigacién
Reconocido de la Universidad de Le6n «<HUMANISTAS» (BB249) su aportacién

econdmica y como investigadores.
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RESUMEN

Convencido desde hace afios de que la trama de La Celestina no sali6 de la nada, pues se
inscribe en la milenaria tradicién de las fabulae o historiae que narran la muerte desastrada
de unos jévenes amantes, siempre busqué en mis investigaciones cualquier dato o docu-
mentacién histérica que pudiera respaldar mi suposicién y abrir caminos para indagaciones
ulteriores. En este capitulo se analizan las referencias a personajes histdricos y miticos del
mundo griego y romano que hace Calisto en la segunda escena del primer acto, especifica-
mente a Erasistrato y Seleuco y a Piramo y Tisbe. Siguiendo la pista de la Novella di Seleuco
en el diptico de Leonardo Bruni y la de la historia de Piramo y Tisbe, narrada por Ovidio,
que constituye el mito fundacional del amor trdgico juvenil, doy a conocer un cuento de
una pequena antologia, Refrigerio de’ mixeri, en que dos jévenes amantes, después de su
encuentro nocturno, mueren de la misma manera que Calisto y Melibea, el amado por caer
de una escala y la amada por precipitarse desde lo alto.

Palabras clave: Novella di Seleuco (novela); Erasistrato; historia de Piramo y Tisbe; Leo-
nardo Bruni (1369-1444); Giannozzo Manetti (1396-1459); Refrigerio de’ mixeri (antolo-
gia de novelas); julia e Pruneo (novela); Estore e Camilla (novela).

ABSTRACT

Convinced, as long I can remember, that the plot of La Celestina did not come out of
nowhere since it is inscribed in the millenary tradition of the fabulae or historiae narrating
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the tragic death of young lovers, I was always attentive in my research for any hint, data or
evidence that would lend support to my assumption and open the path to further inquiries.
This study analyzes Calisto’s appealing in the second scene of the Comedia to four histori-
cal and mythical figures of the ancient world, specifically to Erasistratus and Seleucus and
to Pyramus and Thisbe. Following in the footsteps of the widely acclaimed Novella di Se-
leuco from Leonardo Bruni’s diptych and the story of Pyramus and Thisbe, as told by Ovid,
which constituted the foundational myth of young lovers’ tragic end, I will call attention
to a short story from a collection of four novelle, entitled Refrigerio de’ mixeri, circulating
in Venice in the second half of the fifteenth century. It tells the story of two young people’s
accidental death after one of their nightly encounters, in which the lover dies falling from
a ladder, while the beloved passes out and plunges to her death close to him.

Keywords: Novella di Seleuco (short story); Erasistratus; Pyramus and Thisbe’s story;
Leonardo Bruni (1369-1444); Giannozzo Manetti (1396-1459); Refrigerio de’ mixeri (short
stories anthology); julia ¢ Pruneo (short story); Estore e Camilla (short novel).

ERMITANME EMPEZAR la presente contribucién con un breve comentario

acerca de las dos tradiciones mencionadas en el titulo del presente volumen,

estas son, la celestinesca y la picaresca. La asociacién presupone, con sobrada
razén, una relacién genética, no siempre reconocida, entre estos dos géneros litera-
rios. Sus evidentes afinidades, y no solo temdticas, se remontan nada menos que a
las primeras experimentaciones literarias que se llevaron a cabo en las tltimas déca-
das del siglo xv y principios del xv1. Al fermento narratolégico y de representaciéon
escénica, estimulado mds por efectos pragmdticos inmediatos que por especula-
ciones tedricas, se debe un primer esbozo de codificacién de dos nuevos géneros,
es decir, la comedia y la novela. No hay que olvidar que el Lazarillo de Tormes,
considerada la primera novela picaresca, tiene sus origenes mds remotos en el teatro
medieval francés, donde la representacién de las aventuras callejeras de Le gargon et
l'aveugle [El nifo y el ciego] fue uno de los entretenimientos favoritos de genera-
ciones de franceses (Dufournet, 1981). Y, como veremos mds adelante, lo opuesto
puede decirse de la Comedia de Calisto y Melibea, cuyos origenes se remontan a la
divulgacién de casos notables de amor, aparentemente actuales, que bajo la forma
de una novela corta contaban la triste suerte de jévenes amantes, explicitamente
lacrimosa (una comédie larmoyante [comedia lacrimégena] avant la lettre), que por
accidente o desesperacién tuvieron una muerte desastrada. Es mds que probable
que de uno de estos relatos, que empezaron a circular en el tltimo tercio del siglo
xv en el ambiente cultural de Venecia y su territorio, derive la Comedia de Calisto y
Melibea, pasando, por supuesto, de la lectura individual o de grupo a la recitacién
estructurada para la escena, después de numerosas e inevitables reelaboraciones,
refundiciones y reescrituras. Dejo para otra ocasién un andlisis pormenorizado de
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los enlaces intertextuales y de la trayectoria que une La Celestina al Lazarillo de
Tormes, pasando por La Lozana andaluza.

Todo empieza en los anos que van desde el dltimo cuarto del siglo xv al primer
tercio del xv1, cuando empiezan a percibirse cambios sustanciales en las practicas
recitativas tradicionales y en las composiciones y representaciones teatrales. Es en
este periodo que la vieja denominacién de «comedia» empieza a utilizarse para de-
signar, de manera no bien definida, la escenificacién de temas de la vida cotidiana
o de fdbulas e historias con el fin de entretener grupos restringidos de eruditos en
reuniones académicas y en cortes sefioriales o eclesidsticas. Paralela y no siempre
relacionada con esta nueva sensibilidad de recitacién privada y, a veces, publica,
hay que mencionar la asidua labor filolégica de humanistas atentos a recuperar el
teatro clasico en su contexto histérico, o sea, en su aspecto tedrico-literario y en su
dimensidn escénica y arquitecténica. De los varios factores culturales y materiales
que contribuyen a moldear el significado de comedia como nocién exclusiva de
género dramdtico, es precisamente la interpretacién humanistica de la comedia
cldsica, condicionada obviamente por las pricticas teatrales de su propia época y
por la representacion de temas literarios del dia, la que restituye el antiguo sentido
a la vieja palabra. En efecto, estos humanistas, convencidos de estar restaurando el
teatro cldsico, estdn sentando, sin darse cuenta, los presupuestos para una «nueva
manera de hacer comedias», en palabras de un gran dramaturgo que, cien afnos
después, codifica, en base a sus experiencias personales, desde la composicién al
montaje, las pricticas y técnicas del teatro moderno, siguiendo el camino abierto
por las experimentaciones de sus inmediatos precursores.

La obra que refleja diferentes aspectos de esta primera fase, innovadora y ex-
perimentalista, que se da en una irrepetible coyuntura histérica, es la enigmdtica
Comedia de Calisto y Melibea, que hace su misteriosa irrupcion en Castilla en la 4l-
tima década del siglo xv. Por tanto, el objeto del presente estudio, que representa la
tercera entrega de una investigacién todavia inacabada bajo el titulo «De genealogia
Celestinae o Celestina antes de la Celestinay, sigue siendo el de dar algunas respues-
tas a las tantas preguntas que presenta la obra en su conjunto y desvelar, aunque
minimamente, el misterio que envuelve su génesis y temprana difusién.

En la primera parte (Di Camillo, 2021) examiné cémo la obra, en la forma en
que nos ha llegado, no puede considerarse una comedia humanistica, aunque esté
plenamente dentro de la tradicién literaria italiana y hunda sus raices en el ambien-
te cultural de un humanismo avanzado, mejor dicho, de vanguardia, que se dio
Unicamente en algunas cortes y ciudades italianas a finales del siglo xv. Sea como
fuere, la obra empieza a difundirse en forma manuscrita en la Castilla de la Gltima
década del Quattrocento, con mucho éxito, si nos atenemos a fuentes posteriores
italianas, aunque no sabemos si, antes de la edicién de Burgos 1499, circulara
con el titulo de «farsa», «égloga» o bien de «comedia». En el mismo estudio, di a
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conocer pruebas adicionales, basadas en documentos de la época, de una posible
traduccién de la Comedia al italiano, anterior a la Tragicocomedia de Alphonso
Hordognez, que hace veinte afios sefialé como tnica conjetura para explicar algu-
nas variantes textuales de la edicién de Roma 1506 (Di Camillo, 2007). El primer
documento consiste en una lista de comedias compilada por Marin Sanudo a prin-
cipio del siglo xv1 y dada a conocer por Giorgio Padoan (1978), mientras el se-
gundo proviene de un «ex /ibris» de un ejemplar de la edicién de Venecia de 1519,
impresa por Cesare Arrivabene, conocido por haber sido el primero en introducir
el nombre de Celestina en el titulo. En la copia que se conserva en la Biblioteca
Beinecke de la universidad de Yale, el primer duefio del libro, Cosimo Carlini,
escribe para memoria de los venideros que ¢él, junto a los senores Battista Calvi e
Cesare Ciardelli «recitarono questa Comedia» en 1505 y que «la scena rappresent6
Pisa». Por su parte, el documento que proviene de la biblioteca de Marin Sanudo
de principio del siglo xvI es de suma importancia, pues lista dos ejemplares de la
obra distinguiendo una Comedia di Calisto e Melibea traducida al italiano y una
Tragicomedia de Calisto y Melibea en espanol. Si algtin dia la suerte nos depara un
ejemplar de dicha Comedia «traduta di spagnol», el texto que transmite bien puede
ser contempordneo o, segin indicios filoldgicos parciales que ya he sefialado, ante-
rior al del Manuscrito de Palacio.

En la segunda parte (Di Camillo, en prensa) analicé las posibles razones que
pudieran haber motivado al humanista Hieronimo Claricio, editor de la Tragico-
comedia (Mildn 1514) y de algunas obras de Boccaccio, a afirmar que la obra fue
primeramente traducida en Salamanca sin especificar de qué lengua. Con relacién
a una posible edicién de Salamanca, avancé la hipétesis respecto a la Comedia de
Toledo (1500), la cual, por sus excesivos defectos textuales y tipogrificos, pone
en duda que haya podido salir de la imprenta de Pedro Hagenbach, un impresor
admirado por su meticulosidad. La tinica alternativa plausible es que la edicién de
Toledo haya podido imprimirse en la Puebla de Montalbdn, lo que justificaria la
falta de experiencia de parte de los oficiales de imprenta reunidos por el impresor/
librero, es decir, el joven Fernando de Rojas a quien Proaza revela en el acréstico.

Pues bien, en esta tercera entrega, exploro los sustratos narratolégicos de la obra
y sefialo una posible novela como fuente primordial de la trama.

A manera de introduccién al tema, quisiera detenerme brevemente en la se-
gunda escena de la Comedia, donde hay una referencia explicita a cuatro figuras
cldsicas que remiten directamente a la tradicién de las novelas cortas italianas del
Quattrocento. ;O bienaventurada muerte» —implora Calisto— «aquella que deseada
a los afligidos viene! ;O si [viviesses agora Erasistrato, médico, sentirfas] mi mal.
iO piedad [seleucal], inspira en el plebérico corazén [error conjuntivo por “frené-
tico corazén”; ¢fr. Di Camillo, 2010: 118-119], por que, sin esperanca de salud,
no embie el espiritu perdido con el desastrado Piramo y la desdichada Tisbe!»
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(Russell, 2008: 230-231). Ya desde la mds temprana recepcion, estas referencias se
han leido siempre como meras evocaciones retéricas de figuras cldsicas. Hasta los
primeros copistas, no bien versados en cultura griega y romana, frente a personali-
dades histéricas como Erasistrato y Seleuco, de quienes nunca habian oido hablar
ni leido, interpretaron mal los nombres y, banalizando su grafia de mal en peor,
llegaron a expulsarlos completamente del texto. Cémplice de este crimen literario
fue también la primera generacién de lectores, que siguié leyendo los lamentos de
Calisto como un efimero adorno estilistico. Sin embargo, una atenta lectura de este
pequeno detalle puede dar con el cabo para desenredar la madeja.

Ante todo, es oportuno notar que las tempranas senales de este tipo de corrup-
cién textual, que pasan inadvertidas entre los primeros copistas de la tradicién
manuscrita de la obra y contintian empeorando entre los primeros correctores de la
tradicién impresa, revelan que, en este caso en particular, lo que estaba operando
era un diasistema cultural de tradiciones literarias que separaba al autor de la obra
de sus usuarios; un diasistema, en breve, mucho mds complejo que el fenémeno
de transmisién introducido y desarrollado por Segre (1979: 57-70), quien sola-
mente contempla la inevitable imposicién del sistema individual del copista sobre
el sistema del autor o de otro copista en la reproduccién del texto. En efecto, el
hecho de que el autor ponga en boca de Calisto la evocacién de Erasistrato y Seleu-
co presupone que su publico entiende perfectamente a quiénes se estd refiriendo,
puesto que la historia de Seleuco forma parte de un conocimiento compartido
por la comunidad de lectores a la cual él pertenece. Es precisamente esta falta de
coparticipacién entre el autor de La Celestina y sus lectores en la Castilla de finales
del siglo xv lo que causa la incomprensién no solo de Erasistrato y Seleuco, sino de
varios otros nombres de la antigiiedad cldsica.

La tradicidn literaria en que la historia de Antioco y Seleuco fue muy conocida,
a juzgar por los mds de sesenta y cinco manuscritos de los siglos xv y xv1 que nos
han llegado, se encuentra tnicamente en la Italia del Quattrocento. La novella de
Seleuco, en italiano, junto con la traduccién al latin de la novella de Ghismonda e
Tancredi (jornada 1V, novella 1) del Decameron, fueron compuestas por Leonardo
Bruni en 1437 a manera de diptico para acentuar el contraste entre el mundo cldsi-
co y el presente, entre un fin trigico y uno cédmico, entre el latin y el vulgar, y entre
la piedad antigua y la crueldad moderna. Sin embargo, el éxito inmediato de su
recepcién fue causa al mismo tiempo de la separacién de ambas novelle, conforme
a los gustos e intereses de los diversos lectores. Mientras la traduccion de la historia
de Tancredi se difundié en cédices que contenian otras obras del mismo Bruni en
latin, la novella de Seleuco fue transmitida en general junto con otras novelle en
italiano, las llamadas «spicciolater, y a veces con las vidas de Aristételes, Dante y
Petrarca. Fue de uno de estos cédices que se hizo la traduccién al castellano de di-
cha novella, cuyo manuscrito ha sido estudiado de manera admirable por Lorenzo
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Bartoli (1992). En efecto, el examen codicoldgico de la traduccién de la novella
de Seleuco, que segtn Bartoli pertenecia a la biblioteca del Marqués de Santillana,
confirma que la separacién del diptico ocurrié muy temprano, poco después de la
carta comitatoria a Bindaccio Ricasoli en que Bruni pedia a su amigo que difun-
diera ambas novelas.

La anécdota de Seleuco, su hijo Antioco y el médico Erasistrato, relatada en di-
ferentes versiones por Plutarco, Appiano Alejandrino, Luciano de Samdsata, Vale-
rio Médximo y en algunos tratados médicos, supongo que serfa conocida en Castilla
alli donde circularan manuscritos de dichos autores. Que yo sepa, la antigua histo-
ria no parece haberse insertado en la tradicién literaria castellana, tampoco cuando
la novella de Seleuco fue traducida al espanol. Evidentemente, no tuvo incidencia
alguna en las obras de Santillana y pasé totalmente inadvertida entre los escritores
del siglo xv. Diferente fue el caso en Italia, donde la inmensa popularidad del dipti-
co de Bruni estd atestada por los numerosos manuscritos que han sobrevivido: 138
de la Fabula Tancredsi en latin (de estos hay un solo ejemplar en Zaragoza), 52 de la
novella de Seleuco en lengua vulgar y 11 de ambas novelas, lo que hace un total de
201 testimonios (Marcelli, 2003, 2005 y 2018).

Volviendo a nuestro tema, uno se pregunta por qué Calisto invoca a Erasistrato
y a Seleuco, cuyas historias no guardan ninguna similitud con las circunstancias
de los personajes de la comedia ni analogfa alguna con la trama de La Celestina.
La explicacién aceptada hasta ahora, que desconoce por completo la fortuna de la
Novella di Seleuco en Italia, ha sido la de una vaga semejanza con el amor hereos o la
aegritudo amoris, cuando lo que aflige a Calisto, como también al hijo de Seleuco,
Antioco —quien, a propdsito, nunca es mentado—, es una aegritudo animi o, mejor
dicho, aegritudo spiritus. En cualquier caso, Calisto sabe muy bien de cudl enfer-
medad padece; lo que efectivamente busca es alguna artimafa o trampa para no
sucumbir a una muerte ineludible. «O si [viviesses ahora Erasistrato...]!» exclama
Calisto no para que le haga un diagnéstico de su enfermedad, que conoce muy
bien, sino para que le procure un remedio, empleando cualquier astucia posible,
como hizo el médico griego. Sin embargo, es el autor desconocido de la obra,
consciente de que la misma estratagema empleada por Erasistrato no es aplicable
a la situacién de Calisto, el que lo salva gracias a la intervencién de un médico
moderno, la vieja Celestina, mds inteligente e ingeniosa que todos los médicos de
la Antigiiedad, a quien la vida le ha ensefiado todo tipo de recursos y artimanas.

Una lectura que recupere este aspecto semioculto de una incipiente compara-
cién entre los antiguos y los modernos viene avalada por la recepcién de la Novella
di Seleuco en ltalia. En efecto, la intencién de Bruni al componer el diptico fue,
precisamente, la de demostrar, por medio de dos novelle contrastantes, como los
antiguos griegos fueron superiores a los italianos de los siglos x1v y xv: «[...] a mi
ha aparecido siempre que los antigos griegos tovieron gran ventaja de los nuestros
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ytalianos en umanidat e en gentileza de cor [...]» (Bartoli, 1992: 188). Y en apoyo
de su aseveracion, después de la crueldad de Tancredi, afade: «[...] océrreme por
el contrario una novela, o verdaderamente estoria, de un sefor griego mucho mds
humano e sabio que non fue Tancredo, segin que por effecto se puede mostrar
(188). Un juicio que reitera al final de la novella cuando escribe: «la umanidat e
gentileza del griego sefior [la piedad seleucal] proveyé en el caso del fijo, conservan-
do la vida al mangebo e perpetua felicidat a ssi mismo» (196).

Que esta fue una clave de lectura entre los humanistas de la época lo evidencia
Giannozzo Manetti, quien bien podria llamarse discipulo de Bruni, cuando, diez
afos después, estando en Venecia como embajador, escribe el Dialogus in symposio
o, mejor dicho, el Dialogus in domestico et familiari quorundam amicorum symposio
venetiis habitus (Marsch 1980). Recreando, a la manera de Boccaccio, un lugar al
que un grupo de humanistas y mercaderes florentinos se acoge para escapar de la
peste, uno de los optimi viri, Sinibaldo Donati, invita al hijo de Manetti, Bernardo,
a proponer un tema sobre el que debatir después de la comida. Aunque admite no
haber abierto nunca un libro en hebreo, griego o latin de la biblioteca de su padre,
lo que el joven Bernardo propone es una reconsideracién del tema del diptico de
Bruni que, como hemos visto, consiste en el celebrado cuento de Boccaccio, Ghis-
monda e Tancredi, y de la Novella di Seleuco de Bruni. El debate versa sobre el dile-
ma moral de ambos padres, Tancredi y Seleuco. Y, al contrario del juicio de Bruni,
que habia condenado la rudeza y la severidad del moderno Tancredi y alabado la
humanidad del antiguo Seleuco, un examen atento de cada caso, segin Bernardo,
puede revelar su mérito y, prescindiendo de la perspectiva histérica, ambos mere-
cen admiracién y alabanza. Los diez interlocutores, después de defender con séli-
dos argumentos las acciones de cada uno de los padres, se dividen en dos grupos,
cinco a favor de Tancredi y cinco a favor de Seleuco. Y, como suele acaecer en los
didlogos humanisticos de la época, cuando el tema de la disputa no encuentra una
resolucién aceptada undnimemente llegan, como dei ex machina, dos personas eru-
ditas a quienes nombran jueces super partes de la contienda. Después de un andlisis
pormenorizado de todos los argumentos esgrimidos a favor de ambos padres desde
una perspectiva cristiana, los dos jueces rechazan el comportamiento tanto de los
padres como de los hijos y condenan a Tancredi y Seleuco, puesto que sus acciones
no obedecen a la doctrina cristiana. Es esta una solucién inusitada que me recuerda
la intervencién de Juan de Lucena en su traduccién y refundicién del De vita beata.
Joven aspirante a un puesto bien remunerado en la corte de Enrique IV, Lucena lle-
ga por caso en medio de la discusién entre las tres lumbreras de la cultura castellana
e, invitado a participar, aprovecha la ocasién para mostrar descaradamente su insu-
perable sabiduria y, para hinchar su curriculum, se apodera de mds de un cuarto de
la obra para impartir a Cartagena, Mena y Santillana una leccién magistral sobre la
ética del buen cristiano (Di Camillo, 2008 y 2014).
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Sin embargo, la popularidad de la Novella di Seleuco y, consecuentemente, las
reescrituras por manos de copistas y letrados no bien versados en cuestiones lite-
rarias han llevado, como en el caso de Erasistrato y Seleuco en La Celestina, a la
pérdida de importantes referentes histéricos que todavia perduran en la vulgata
de la tradicién textual. Errores tan evidentes como sustituir el nombre de Felipe,
médico de Alejandro Magno, por el de Erasistrato; llamar a la madre de Antioco,
Cleopatra, <hija de Tolomeo», o afirmar que la segunda esposa de Seleuco, la joven
Estraténice, fuese hija de Antipatro, rey de Macedonia, han puesto justamente en
duda la autoria de Bruni, quien se introduce en el marco de la novella como «omne
de gran estudio en griego e latin e muy curioso de las antiguas estorias» (Bartoli,
1992: 188). Considerando que la veracidad histdrica es parte integral de la pre-
misa del diptico, una muestra tan obvia de absoluta ignorancia de historia griega
ha inducido Mario Martelli (1989) a preguntarse si el texto actual de la Novella
di Seleuco puede atribuirse a Bruni y, a falta de una explicacién satisfactoria, ha
avanzado una serie de hipédtesis acerca de lo que pudo ocurrir en la primera fase de
la difusién del texto.

Me he detenido en los errores de la Novella di Seleuco porque la traduccion cas-
tellana, llevada a cabo solo dos o tres afos después de su composicién, reproduce
todos los errores de la vulgata italiana. Curiosamente, Giannozzo Manetti en su
Dialogus in symposio, en que virtualmente reescribe la novella de Seleuco, tampoco
rectifica las inexactitudes histéricas de la anécdota. En cuanto al episodio de Seleu-
co que inserta en la Apologia Nunnii, tratado dirigido al padre de Nuno de Guz-
mdn, Manetti solo menciona a Seleuco, al hijo Antioco, a la madrastra Estraténice
y a médicos expertos capaces de diagnosticar la incestuosa enfermedad (Lawrance,
1989: 122-123 y 269). Lo que llama la atencién es que Manetti, al escribir la Apo-
logia, parece desconocer el nombre del médico Erasistrato y su ingenioso remedio,
hablando, en cambio, de medici en general.

En vista de las observaciones que acabo de esbozar, la invocacion a «Erasistrato
médico» en la segunda escena de La Celestina viene a asumir un notable valor en
cuanto a la erudicién del autor de la obra. Implica, en efecto, que el que compuso
la Comedia de Calisto y Melibea no solo era un humanista consumado, sino que
tenfa mds conocimiento acerca de personajes histéricos de la cultura griega que
Bruni y Manetti. Que tenia también familiaridad con el Decameron lo atestigua
toda una gama de elementos y relaciones intertextuales, dentro de la cual destaca
una locucién favorita de Boccaccio, «tutto insieme», que hallamos al inicio de la
obra en la frase: «Vi no solo ser dulce en su principal historia o ficidén toda junta»
(Russell, 2008: 201; la cursiva es mia). Lo mismo puede decirse de la Novella di
Seleuco, en que el significado de «ilicito amor», usado para caracterizar el amor de
Antioco hacia la madrastra en cuanto esposa del padre, es diestramente parodiado
por Melibea en la primera escena para expresar abiertamente y de manera irreve-
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rente lo que Calisto desea concretamente de ella. De hecho, la oracién con que
la doncella contesta al enamorado —«[...] no puede mj paciencia tollerar que aya
subido en coragén humano comigo el ylicito amor comunicar su deleite» (Russell,
2008: 228)— parece una traduccién literal del latin que reproduce, ademds, el or-
den sintdctico de una frase en donde «comunicar» tiene el significado de ‘compartir
o ser coparticipe’ en el amor nada licito.

Queda por explicar el resto de la oracién en que Calisto, luego de invocar a
Erasistrato, anade: «;O piedad [seleucal], inspira en el plebérico cora¢én, por que,
sin esperanca de salud, no embie el espiritu perdido con el desastrado Piramo y la
desdichada Tisbel» (Russell, 2008: 230-231). Pese a que el pasaje constituyé un
verdadero problema de interpretacién entre los primeros copistas por su referen-
cia a doctrinas filoséficas, sospecho, neoplatdnicas, y resulta todavia indescifrable
entre los criticos de nuestros dias, la alusién a Piramo y Tisbe no ha despertado
ninguna curiosidad, tomando la referencia como explicable por si misma. Sin em-
bargo, lo que Calisto teme es que, en el caso en que el «espiritu» perdido no «ins-
pire» su «frenético corazén» —y no «plebérico corazén», que no tiene sentido—, este,
sin esperanza de recobrar la salud, lo lleve a suicidarse como ocurrié con Piramo
y Tisbe. Y mientras el suicidio de los jévenes babilonios fue causado por una des-
afortunada equivocacién y motivado por un amor profundo y correspondido, el
suicidio de Calisto serfa, en cambio, puramente por desesperacién, por haber sido
rechazado por Melibea. Cabe preguntarse, entonces, por cudl razén el autor de la
obra establece esa relacién entre tan distintas circunstancias. Si, por un lado, la re-
ferencia anticipa desde el principio la desastrada muerte de ambas parejas, por otro,
deja percibir analogfas estructurales y temdticas en que se apoyan ambos sucesos.
Es muy posible que en la historia de Piramo y Tisbe, narrada por Ovidio y difun-
dida por cantares populares y composiciones literarias en Francia e Italia durante
la Edad Media y el Renacimiento, el autor de la Comedia de Calisto y Melibea haya
visto rasgos afines a los de sus protagonistas, tal como la juventud, la vida ambien-
tada en la convivencia civil de la ciudad, el muro que separa, la noche que protege
y amenaza, y, sobre todo, la muerte imprevisible e irracional de los amantes.

A pesar de que el autor inscriba conscientemente su Comedia de Calisto y Me-
libea dentro de la milenaria tradicién de Piramo y Tisbe, la obra no es una refun-
dicién o reescritura de la antigua fibula. Es radicalmente diferente por el simple
hecho de pertenecer a un contexto histérico-cultural totalmente distinto y por
salir de antecedentes literarios coetdneos. Y si la triste historia de Calisto y Meli-
bea nunca alcanza suficiente popularidad para sustituir el mito cldsico, medieval y
renacentista de Piramo y Tisbe, su origen, curiosamente, se encuentra junto al de
otra novella, cuya evolucién en Giulietta ¢ Romeo va a desplazar el antiguo arqueti-
po ovidiano y a convertirse en paradigma moderno de amor trigico.
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Ambas obras, en efecto, en un momento de su prehistoria, formaron parte de
una pequena antologfa de cuatro novelle que, durante el tltimo tercio del siglo xv,
circulaba entre doctos y semi-doctos de Venecia. Lo que estos cuentos tienen en
comun es que los protagonistas pertenecen a la alta burguesia ciudadana, son hijos
Gnicos y de joven edad, estdin ambientados en ciudades especificas y la historia de
cada pareja termina con un fin trdgico o suicidio. Bajo el titulo de Refugio de’ miseri
en algunos manuscritos y de Refrigerio de’ miseri en otros, la antologia recoge, a
manera de noticias de crénica contempordnea, los amores desastrados de cuatro
parejas: Julia e Pruneo, ambientado en Venecia, que a distancia de un siglo va a
evolucionar en Giulietta e Romeo, que tendra lugar en Verona; leronimo e Lucrezia,
en Padua; Antonia ¢ Antonio, en Montagnana, y Estore e Camilla, en Verona, a la
que considero el lejano antecedente de Calisto y Melibea.

Convencido desde hace décadas de que en la Comedia de Calisto y Melibea
conflufan varios géneros y subgéneros literarios, desde los cldsicos a los medievales
y renacentistas, entre los cuales jugaba un papel predominante la tradicién novelis-
tica iniciada por Boccaccio, siempre presté atencién en mis errabundas lecturas a
cualquier indicio novelistico previo a La Celestina que pudiera relacionarse con la
estructura o la trama de la obra. Con una formacién académica de los anos sesenta
del siglo pasado era obvio que buscara, sin éxito, motivos caracterizadores en los
repertorios de Rotunda ([1942]), Thompson (1955-1958), Propp (1958) y otros
estudiosos de motivos narratolégicos y folkléricos. Confiando siempre en que era
solo cuestién de tiempo antes de encontrar lo que buscaba, un dia, mientras es-
peraba en la Beinecke Library de Yale por otros materiales, decidi consultar por
curiosidad un manuscrito fechado en 1507 que habia pedido, cuyo titulo Novelle
habia llamado mi atencién al ojear el catdlogo en una ocasién anterior. La fatigosa
lectura del italiano de la época, de finales del siglo xv, con una fuerte pdtina dialec-
tal de la zona del Véneto, me regalé una agradecida sorpresa cuando, hacia el final
del cuarto cuento, el protagonista muere accidentalmente al caer de una escala y la
amada, al desmayarse, cae junto a él en la calle frente a la puerta de casa. Un final
bastante parecido a la muerte de Calisto, que cae de la escala, y a la de Melibea, que
«amortesce» 0 «amortéscese», es decir, «desfallece» antes de recobrar los sentidos y
subir a la torre para suicidarse —como reza el argumento del acto catorceno de las
tres ediciones conservadas de la Comedia—.

Después de esporddicas investigaciones, no me parecié arriesgado deducir de
este indicio que el desfallecimiento de Melibea tenia que estar bien delineado en
el texto de la tradicién manuscrita de la obra. En efecto, me parece mds que pro-
bable que este detalle en particular haya empezado a ofuscarse durante el proceso
de adaptacién del texto, al pasarlo del manuscrito a la imprenta, perdiendo poco a
poco su connotacion. Todavia reconocible en el argumento de las comedias, desa-
parece por completo en la refundicién de la tragicomedia.
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Junto con el desmayo de las protagonistas en las dos obras, lo que presenta
una peculiaridad sugestiva en la novella de Estore ¢ Camilla es la especificidad de
la escala. Mientras en La Celestina la configuracién de la escala parece no necesitar
ninguna clarificacién, en la novella italiana se especifica que la escala que trae Esto-
re es de cuerda, un rasgo realista mds conforme a las empresas amorosas de jovenes
protagonistas. A pesar de que la escala de cuerda solia ser el medio preferido de los
enamorados para escalar muros y balcones, segtin la narrativa de la época, en los
grabados de La Celestina, en cambio, se instaura, a partir de la edicién de Fadri-
que de Basilea, la tradicion de la escala de madera. Dejando para otra ocasion un
examen exploratorio de esta discutible representacién, solo quiero compartir con
ustedes lectores una sugerencia de Mercedes Ferndndez Valladares respecto a la
probable interpretacién del entallador de los grabados. Una posible explicacién, se-
gan la incomparable estudiosa de la imprenta incunable y post-incunable, a quien
quiero expresar mi profunda gratitud por haberme resuelto en diferentes ocasiones
problemas para mi inexplicables, es que el motivo de la escala de madera en La
Celestina venga de los grabados que representaban la Crucifixién.

Que la escala de Calisto fuera una escala de cuerda lo atestigua la tradicién
italiana de las novelle de los siglos xv y xv1, puesto que no solo juega un papel im-
portante en Estore ¢ Camilla, sino en la muy popular Ippolita e Lionora, atribuida a
Leon Battista Alberti (Crespi, 2013) y hasta en la refundicién de Giulietta e Romeo,
hecha por Bandello (Novelle 11.9). Es curioso notar que, en el catdlogo de libros
en venta de Bernard Quaritch, en el resumen que hace de la Comedia de Burgos
1499, describe la muerte de Calisto cayendo de una escala de cuerda: «Then Ca-
listo hears his servants attacked [...] rushes to the wall, falls from the rope-ladder
and is killed» (Quaritch, 1895: 32). Que la escala de madera no tiene 16gicamente
ningtn sentido lo demuestra el hecho de que Calisto la emplea para escalar la
pared del muro desde la calle y se olvida de que necesita otra igual para bajar en
el jardin de Melibea y, terminado su encuentro amoroso, subir de nuevo, a menos
que se acomoden, como puedan, sobre el muro. Diferente es el caso del tesorero
real Francisco de Vargas, que en 1524 muere al caer de las escalas mientras bajaba
del muro del convento en que solia pasar la noche con su amada, una monja de
noble familia, evento narrado por Pedro Mdrtir de Angleria y senalado por Rus-
sell (1978 y 2008: 587), en que se habla de escalas sin especificar de qué material
estdn hechas. Sin embargo, hay un acontecimiento mds pertinente a nuestro tema
e histéricamente documentado que acaece en los mismos afios en que empieza a
circular La Celestina. Se trata de las gestas amorosas del jovencito Diego de Acufia,
el cual fue «sorprendido con una escala de cuerda bajo en el Alcdzar de Sevilla
con la sospechosa intencién de acceder al aposento de las damas» (Ferndndez de
Cérdova Miralles, 2017: 77). Y afiade el distinguido estudioso de este periodo que
relata el episodio: «Detenido en tan embarazosa situacién, encanecié completa-
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mente durante la noche en que permanecié encerrado en espera de la pena capital
que presentia» (77-78). Tenemos noticias de que la escala result6 ineficaz para su
propésito y de que el joven fue, finalmente, indultado. Lo que no sabemos es si,
una vez pasado el susto, las canas recobraron el antiguo color prieto. En cualquier
caso, lo que se deduce de este episodio es la vasta distancia que separa el mundo
ficticio de la comedia, en que una escala de cuerda es tan valida como una escala
de madera, de la realidad histérica de aquel tiempo en que el intento de violar una
mujer en su aposento era una transgresion punible con la pena capital.

Mis primeras investigaciones sobre este desconocido cédice revelaron que las
novelas que contenia habian sido traducidas al inglés unos afos antes por George
Bumgardner y publicadas en una espléndida edicién con el titulo de Novelle Cin-
que: Tales from the Veneto, en 1974. Si su traduccién ad sensum se aleja a menudo
del significado literal del texto, sobre todo en pasajes dificiles de entender, su estu-
dio preliminar sigue siendo imprescindible para la proveniencia del manuscrito de
Yale. Treinta anos més tarde, el estudioso Stefano Cracolici (2007a y 2007b), con-
tinuando los estudios inacabados de Luigi Monga sobre el tema del suicidio en las
novelle renacentistas, ha extendido de manera sistemdtica su investigacién a todos
los testimonios que nos han llegado del Refrigerio de’ miseri. En afios més recientes,
Elisa Curti (2014a y 2014b) ha vuelto a interesarse en los cuentos recogidos en los
cddices que han sobrevivido, y ha puesto de relieve la influencia de la tradicién li-
teraria toscana en la literatura véneta y, lo que es mds importante atn, ha dedicado
un estudio particular a la novella de Camilla e Estore (2016, pero 2018). De los siete
céddices, cuatro transmiten el corpus completo de las cuatro novelle y los restantes
tres solo incluyen algunos de los cuentos, intercalindolos con otras obras.

De indiscutible valor es el texto que se encuentra en el cddice facticio de la
Biblioteca Nacional Central de Florencia, con el titulo de Refrigerio de’ miseri en
el paratexto y de Refugio de Miseri en el colofén (Magliabechiano Classe VI, 169:
cc. 81ry 116r), puesto que el término, bastante raro en castellano, es empleado
por Calisto en el primer auto —«Mira [...] la soberana hermosura [de Melibea], de
la qual te ruego me dexes hablar un poco, por que aya algin refrigerio» (Russell,
2008: 245)— con el significado de ‘alivio’, exactamente como en el titulo de la an-
tologia. Otra peculiaridad de este manuscrito, que muy probablemente circulaba
independientemente, a juzgar por lo que queda de una numeracién intenciona-
damente borrada al ser insertado en el cddice con otras obras, es su atribucién a
Petrarca —«[Oper]a in prosa del famosissimo poeta misser Francesco Petrarcha in-
titulata Refrigerio de’ miseri»—, paternidad, por cierto, falsa. Lo que llevé a conferir
erroneamente la autorfa a Petrarca fue una mala resolucion de las letras mayusculas
de un acrénimo que se encontraba a manera de colofén en el cédice Soranzo, hoy
perdido debido a la dispersién de su biblioteca, pero muy conocido entre los eru-
ditos del siglo xvi. Las iniciales, que todavia pueden leerse en el Magliabechiano,
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169: c. 116r —«Qui finise il libro chiamato Refugio de’ mixeri, fato e composto per
Mr. E Pr— fueron descifradas con el nombre de Francesco Priuli, joven médico y
astrélogo en la curia papal de Leén X, conocido por sus tendencias suicidas. En
efecto, después de varios intentos murié dejéndose caer de una ventana, segin na-
rra su amigo Pierio Valeriano en el De litteratorum infelicitate, un libro interesante
que narra también la vida infeliz de Josiphonta Samuelis (Joseph Sarfati), el traduc-
tor de La Celestina al hebreo (Valeriano, 2012 [1529]: 57-59), y la desafortunada
vida sentimental de un Juan de Valdés (95-97) en la Roma de Julio II que, como
Priuli (97-103) también acaba su vida con muerte por auto-defenestracién.

Gracias a las perspicaces investigaciones de Cracolici, hoy sabemos que en el
origen de la atribucién a Petrarca hay un corrector de imprenta, Niccolo Peran-
zone, quien compuso un paratexto preliminar a la edicién de los Triumphi con li
Sonetti con los comentarios de Ilicino (Bernardo Lapini) a los 7riumphi y de Fran-
cesco Filelfo y Jerénimo Squarciafico a los Sonerti. Se trata de la edicién de Venecia,
salida en abril de 1500 de la imprenta de Bartolomeo Zani, titulada Zriumphi de
Misser Francescho Petrarcha con li Sonetti: correcti novamente. A la lista de las obras
de Petrarca que se encuentra en el accessus a dicha edicidn, Peranzone anade la
informacién de que el poeta compuso también «uno [libro] in prosa chiamato Re-
[rigerio delli miseri, el quale recita quattro casi admorosi de digna commemoratione
come spero si vederd presto facendolo venire ad luce» (Cracolici, 2007a: 586).
Sin embargo, los testimonios mds detallados acerca de la atribucién a Petrarca se
encuentran en el epigrafe, en el paratexto «Ad lectorem» y en una carta en latin
compuestos por Peranzone, con los cuales se introduce la obra en el manuscrito
Magliabechiano. Puesto que la escritura de los preliminares pertenece a una mano
distinta de la del texto de la obra, es muy posible que provenga de un manuscrito
diferente. Esto explicaria la diferencia entre el titulo del colofén (Refugio) y el del
epigrafe (Refrigerio) y la carta en latin (De miserorum refrigerio), dirigida al floren-
tino Alessandro Calcaneo, quaestor de la provincia de Ancona y tesorero, a quien
Peranzone manda un ejemplar del opusculum amatorium en 1526. La fecha tardia
de los paratextos podria también explicar el desfase cronolégico respecto a la fecha
de redaccién del texto, mds antigua, tal vez una copia o la misma «operetta» de
«tan suave e delectevole stile» que, antes de 1500, le «venne a le mano» en Venecia
mientras preparaba la edicién de los Triumphi de Misser Francescho Petrarcha con
li Sonetti.

Como nos informa el paratexto, Peranzone hubiera publicado la pequena anto-
logia en 1500, pero en ese mismo ano tuvo que desplazarse a Udine, razén por la
cual el librito nunca se publicé hasta el presente, es decir, 1526, cuando no pudo
negarse a la peticién de Mastro Niccolo d’Aristotele, llamado «il Zoppino», gran
amador de virtud y excelentisimo cantor de romanza. Es muy posible que el ma-
nuscrito con el titulo de Refrigerio que tenia listo en 1500 acabara en la imprenta de
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Zoppino, quien deseaba «cum summa avidita farla commune a zaschun vivente,
y;, después de veinticinco afios, haya salido finalmente a la luz. Pero el hecho de que
ningtn ejemplar haya sobrevivido hasta el presente y de que la edicién haya pasado
desapercibida entre los lectores de la época, asi como también entre numerosos
eruditos, sobre todo bibliégrafos, no excluye la posibilidad de que el libro nunca
fuera publicado, privindonos por siglos de la merecida atencién que estudiosos
contempordneos y los que vinieron después hubieran prestado, ciertamente, a con-
testar al menos en parte las numerosas preguntas que hoy en dia nos plantean las
cuatro novelas.

Después de este breve recorrido en que se senala la existencia de un cuento que
circulaba en el dltimo tercio del siglo xv en Venecia, Estore e Camilla, cuya unici-
dad consiste en compartir algunas analogfas sustanciales con La Celestina y en que
se traza un esbozo de su tradicién manuscrita en la pequefia antologia que la reco-
ge, quisiera afadir unas pocas palabras al tema que nos atane. En cuanto al motivo
de la muerte del amante por caida de la escala, ambos textos pertenecen a un grupo
extremamente restringido de relatos en que todos, sin exclusién, provienen de la
tradicién narrativa italiana. El paralelismo entre los pocos elementos narratoldgicos
que he sefialado deja entrever relaciones mds complejas entre los dos textos, cone-
xiones que merecen estudiarse mds a fondo. Que la trama de La Celestina, como,
por otra parte, la de muchas de las comedias de Shakespeare, tiene su origen en
las novelas italianas no deberia sorprender al estudioso del teatro renacentista. El
descubrimiento del cuento Estore e Camilla no es méds que el primer paso hacia el
largo proceso de investigaciones que iluminen por primera vez la prehistoria de La
Celestina. Queda todo por hacer, empezando por una indagacién sistemdtica de
cémo una novella spicciolata, después de una serie de refundiciones, reescrituras y
adaptaciones, se convierte en un texto para la representacion teatral.
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LA DOBLE FAZ DE LUCRECIA EN LA TRAGICOMEDIA
DE CALISTO Y MELIBEA
Lucretias Double Face in the Tragicomedia de Calisto y Melibea

Juan Bris Garcia
Consejeria de Educacion en Alemania (MEFP). Agrupacion de Stuttgart

RESUMEN

Después de repasar sucintamente el estado de la cuestién sobre Lucrecia, desde Lida
de Malkiel (1962) hasta Snow (2018), se analiza la evolucién del caricter de esta criada de
forma paralela a la de su ama. Para ello se parte del valor simbdlico del nombre de Lucrecia
y se constata que la desfloracién de Melibea en el auto XIV supone el punto de inflexion
en la transformacidn del significado del nombre de la fiel ancilla. La alteracién de Melibea
comporta el desarrollo del cardcter libidinoso de la criada, que se manifiesta como un
alter ego de su ama. El personaje revela asi dos personalidades, que se corresponden con
la capa de la Comedia y con la interpolacién de la Tragicomedia. De este modo, se postula
un modelo distinto para cada una de las Lucrecias. Las fuentes, cldsicas y medievales, que
aducimos para apoyar formalmente esta perspectiva, circunscritas especialmente a los autos
X1V, XVI y XIX, afectan también, a la vez, a Melibea y a Lucrecia. Por tltimo, se extraen
unas conclusiones sobre el doble significado del nombre de Lucrecia en la obra y en la
tradicién literaria.

Palabras clave: Lucrecia; nombre; simbolismo; Melibea; Tragicomedia.

ABSTRACT

After briefly reviewing the main studies that have dealt with the maid Lucretia, from
Lida de Malkiel (1962) to Snow (2018), the evolution of this character is analysed in par-
allel to that of her mistress. To do so, we start from the symbolic value of Lucretia’s name
and we show that Melibea’s deflowering in the fourteenth auto is the turning point in the
transformation of the meaning of the name of the faithful ancilla. Melibea’s alteration leads
to the development of the maid’s libidinous character, who manifests herself as an alter
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ego of her mistress. The character thus reveals two personalities, corresponding to the layer
of the Comedy and the interpolation of the Tragicomedy. In this way, a different model is
postulated for each of the Lucretias. The classical and medieval sources that we adduce to
formally support this perspective, especially limited to the fourteenth, sixteenth and nine-
teenth acts, also concern Melibea and Lucretia. Finally, we draw some conclusions about
the double meaning of Lucretia’s name in the work and in the literary tradition.

Keywords: Lucrecia; name; symbolism; Melibea; Tragicomedia.

1. INTRODUCCION

A LECTURA DE L4 CELESTINA nos deja una impresién paraddjica en relacion al

personaje de Lucrecia.! Pues ocurre que nos encontramos con una doncella

recogida, marcadamente recatada y discreta al principio de la obra que con-
trasta de forma muy notoria con la Lucrecia sensual, atrevida y en estado libidinoso
que se manifiesta a partir de un cierto momento.

El examen de los primeros trabajos criticos mds extensos y relevantes sobre el
personaje no solo no nos resolvi6 esta paradoja, sino que mds bien la agrandé. En
efecto, los estudios iniciales mds completos y minuciosos sobre este personaje son
el de Maria Rosa Lida de Malkiel (1962: 642-658) y el de Katherine Eaton (1973:
213-225), unos diez afios mds tarde. Estos trabajos solo aumentan esta discrepan-
cia. El andlisis de Lida de Malkiel, bastante razonable en sus lineas generales para el
papel de Lucrecia en la Comedia, sin embargo resulta inasumible en buena parte de
lo referente a la interpretacién del papel de esta criada en la Tragicomedia.* El estu-
dio de Eaton, por el contrario, reacciona contra las posiciones de Lida de Malkiel y
se deja llevar en su réplica contra el andlisis de Lucrecia efectuado por la estudiosa
argentina también en la Comedia.’ De tal modo que una estudiosa pone su empefio
en defender la honestidad de la criada a lo largo de toda la obra, mientras que la
otra lo pone en verla igualmente deshonesta en todo el conjunto del mismo texto.

! En lo sucesivo LC = La Celestina. Todas las referencias al texto de LC, salvo advertencia en

contra, remiten a la edicién de la Tragicomedia de Severin (Rojas, 2020 [1987]), que adopta como base
la de Zaragoza de 1507. La traduccién de las citas de textos grecolatinos es responsabilidad nuestra.

2 Con todo, la estudiosa argentina (Lida de Malkiel, 1962: 647) percibe también alguna diferen-
cia entre ambas capas de la obra, pues considera a la Lucrecia de la Comedia, dentro del rol de la ancilla,
«mucho mds cerca de la comedia romana que los otros personajes». Esa falta de individualidad del
personaje, sin restarle relevancia dentro de la obra, fue también sefialada desde pronto por Rank (1972:
227): «The least individually characterized of all Rojas” key figures, but a key figure, nonetheless».

> Esto resulta claro cuando Eaton (1973: 213-214) achaca tan solo a un problema de percepcion
de Melibea el comportamiento de Lucrecia, tan opuesto ¢ inconciliable en las dos escenas amorosas,
la del auto XIV de la Comedia y la del XIX de la Tragicomedia (véase nuestro andlisis mds abajo).
También considera a Lucrecia un «cémplice» de Celestina. En esa misma linea de la critica Okamura
(1991: 53) encuentra también que Lucrecia, «sobornada por Celestina, la deja seducir a su ama.
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Para ello, a nuestro juicio, Lida de Malkiel tiene que desfigurar un tanto el papel
de Lucrecia en la interpolacién de la 7ragicomedia, mientras que Eaton debe forzar
una visién parcial de Lucrecia para la Comedia. Otros criticos se han alineado en
una u otra postura, principalmente la segunda, seglin veremos. Si bien, hay excep-
ciones y matices importantes. Algunos estudiosos como Maravall (1981 [1964]:
806), al analizar a Lucrecia desde la éptica moral del momento —y no desde la del
siglo xx1—, han visto en la conducta del personaje una profunda evolucién desde el
comportamiento de la criada tradicional hasta «una complicidad friamente consen-
tida con el vicio», ademds de «atraccién por el placer desordenado, concupiscencia,
egoismov, etc. A su vez, Maria Eugenia Lacarra nota también que Lucrecia en las
adiciones «se hace mds activa, pierde la lealtad a sus amos y muestra su voluntad de
perder su doncellez»; ademds, esta misma estudiosa sefala «el contraste de su actua-
cién en las dos escenas de amor de los actos catorce y diecinueve». Asi, observa que
en la escena de amor de la Comedia la doncella «se limita a tranquilizar a Melibea
[...] pero no interviene para nada [...] porque se queda dormida», mientras que «en
la escena de amor de la Tragicomedia, por el contrario, la criada se ha transforma-
do» (1990: 84-85). Por su parte, Carlos Mota indica con precisién que «la criada y
doncella de compania de Melibea es un personaje claramente reconsiderado entre
la Comedia y la Tragicomedia». Este critico ademds caracteriza a la criada de la Co-
media —en la linea de Lida de Malkiel- como «una representacién de la cordura y la
honestidad» y advierte c6émo, luego, la criada se muestra «lujuriosa y aprovechada»
(Lobera ez al., 2011: 493-494). En fin, el profesor Snow ha abordado temas de esta
criada en varias ocasiones (2000: 155-156; 2008; 2015: 206-207); y en su tltima
visién de conjunto sobre Lucrecia (Snow, 2018) encuentra una evolucién en con-
tinuidad. Aqui nos interesa subrayar dos aspectos del personaje destacados en el
ultimo andlisis mencionado: su constante fidelidad a Melibea y el notorio despertar
de su sexualidad. Ademds, conviene recordar con Snow que Lucrecia «ofrece al
lector un marcado contraste con Pirmeno y Sempronio» (2018: 21). Es decir, que
se diferencia de los «<malos y lisonjeros sirvientes», contra los que habla el «Siguese»
de la Comedia (1500). El punto de vista de otros diversos estudiosos serd también
considerado en el curso de la exposicién.

Por nuestra parte, en las lineas siguientes analizaremos de forma sucinta la es-
cisién del cardcter del personaje en relacién a su nombre. El antes y el después. La
antonomasia y la antifrasis de su nombre propio. Todo ello sin entrar en conside-
raciones sobre posibilidades no textuales.
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Ficura 1: Lucrecia romana. Lucas Cranach el Viejo, ca. 1530-1540. WikiCommons.
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2. LAPROBLEMATICA DEL NOMBREY EL SIGNIFICADO DE LUCRECIA

Asumimos desde el estudio de onomadstica celestinesca de Reyre (2008: 219)
que el autor de LZC'se sitda en la tradicién onomdstica aristotélica y emplea «un arte
de nombrar altamente simbélico y generalizador». * Asi, el nombre de la doncella
de Melibea puede concebirse como «un nombre generalizador y simbélico», que
resulta bien adecuado a las caracteristicas dominantes del personaje y que funciona
como «un motor de la escritura dramattrgica» (226). Es decir, el nombre propio
presenta un cardcter motivado en el personaje. Reyre (237) apunta también la in-
fluencia del recuerdo del nombre de la Lucrecia romana, apodada «La Casta» por
antonomasia, y reconocida como dechado de virtud y fidelidad. Por ello, la misma
investigadora recoge la entrada dedicada a este personaje de LC por Covarrubias,
encabezada con esta «referencia simbdlica: “Lucrecia, ejemplo de castidad roma-
na’» (237). Hay que recordar que también Cherchi (1997: 86) toma en considera-
cién el episodio de la Lucrecia de la leyenda romana, a pesar de que entiende que
«es dificil encontrar en la criada de Melibea un rasgo de virtud que la emparente
con la matrona romana». De este modo, aunque deja patente el valor simbdlico
del nombre de Lucrecia, se alinea entre los partidarios de la deshonestidad de la
sirvienta. Por nuestra parte, encontramos dos dmbitos de LC en los que se deja
sentir la influencia del mito de la Lucrecia romana relatado en la célebre narracién
de Livio en el libro I de Ab urbe condita. Uno es el valor simbdlico del nombre de
Lucrecia, presente en la criada de Melibea. Otro lo representan las reminiscencias
textuales en las que Melibea se hace eco del mencionado relato de la legendaria
Lucrecia romana. Ambos aspectos tienen cierta autonomia entre si, pero también
se apoyan mutuamente en la confirmacién de la presencia efectiva de este relato

legendario en LC.

2.1. EL VALOR SIMBOLICO DEL NOMBRE DE LUCRECIA

Segtin hemos anticipado, el propio Cherchi (1997: 86) pone también en rela-
cién el nombre de la criada Lucrecia con el nombre de la virtuosa esposa de Cola-
tino que, tras ser violada por el hijo de Tarquinio el Soberbio, se quité la vida para
no vivir con la deshonra de este crimen. No obstante, este estudioso de la onomads-
tica celestinesca afirma también que el nombre de Lucrecia «no es apropiado para
una criada». En cambio, Martinez Torrején (2005: 165-166) centra esta cuestion
desde una propuesta més precisa de revalorizacién del simbolismo del nombre de
la criada de Melibea. Segtin este estudioso, «En La Celestina, Lucrecia, haciendo

*  Utilizamos el término «simbélico» o la expresién «simbolismo de los nombres» tnicamente en

el sentido usual que se emplea en estos estudios de onomdstica (Reyre, 2008: 219, 226, 237).
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honor a su nombre, se nos presenta como la més firme guardiana de la integridad
de Melibea». En efecto, siguiendo el adagio latino «<nomen est omen», el nombre
de Lucrecia encierra un presagio. Reproducimos aqui una importante constatacién
de este mismo autor:

[...] el valor de su nombre [de Lucrecia] sigue intacto por lo menos hasta la noche
del acto X1V, cuando atrapada Melibea en los brazos de Calisto, se dirfa que la cria-
da es la tnica garantia, aunque endeble, de que el joven no pasard de ahi. (Martinez
Torrején, 2005: 166)

Entonces, es la propia Melibea la que aparta a la criada de nombre Lucrecia,
impidiéndole ejercer su papel inicial simbolizado por la castidad. Esto es, cuando
ya se ha vuelto incompatible con la determinada eleccién que ha tomado como
amante de Calisto. De este modo —como aclara el propio Martinez Torrején (2005:
166)—, «parece que la joven despide voluntariamente la castidad, arruinando de
paso sus posibilidades matrimoniales». Es pues el ama quien marca la pauta a su
criada. La fiel Lucrecia se comporta en todo momento como el alter ego de la se-
fiora a quien sirve.

No es que Calisto sea un violador,” pero la escena de resistencia ritualizada por
Melibea y la violencia igualmente «ritual» ejercida por Calisto sobre la amada,
conforme al canon marcado por el Ars amatoria de Ovidio,® unido a la resonancia
cldsica del nombre de la criada, retirada stibitamente por Melibea («apdrtate alld,
Lucrecia»), evocan de manera simbdlica el ambiente de la violacién perpetrada
por el hijo de Tarquinio y aportan de forma vigorosa una expresiva plasticidad a la
escena de la primera unién carnal entre los dos amantes, empafndndola al propio
tiempo de ambigiiedad. Como afirma el mismo Martinez Torrején (2005: 167), se
trata de «una ambigiiedad que estd desde siempre en los dificiles limites entre se-
duccién y violacién». Calisto, pues, hard también un cierto uso de la violencia para

> Hay que reconocer, en primer lugar, que Deyermond (1985: 293) habia advertido ya en
Calisto el cardcter de violacién que presenta la consumacién fisica de su amor: «No se trata de una
consumacion alegre, ni siquiera de una seduccién amorosa, sino casi de una violacién. [...] Es dificil
imaginar nada mds contrario al cédigo del amor cortés».

¢ Ovidio en el Ars amatoria, obra de influjo mas que probable en LC, justifica ese ejercicio de
violencia por parte del amante, introduciendo asi una perspectiva que no es precisamente feminista,
pero que, como dice Hollis en su comentario (1989: 137, n. 674), resulta «characteristically Ovi-
dian»: «uim licet appelles: grata est uis ista puellis; / quod iuuat, inuitae saepe dedisse uolunt. / quae-
cumque est Veneris subita uiolata rapina, / gaudet et inprobitas muneris instar habet. / at quae, cum
posset cogi, non tacta recessit, / ut simulet uultu gaudia, tristis erit» (Hollis, 1989: 1, 673-678). Del
mismo modo, siguiendo la estela de Ovidio, otras obras latinas medievales justifican también el uso
de la violencia en tal situacién. Asi, por ejemplo, en el Pamphilus de amore, obra de probable influjo
en LC, se encuentra también una justificacidn de esa misma violencia.
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lograr su propésito, como el Pamphilus de la comedia elegiaca, segtn la leccién
recibida de Venus: «Si hay ocasién aprémiala con festiva violencia, / ella misma te
dard al momento lo que apenas si esperaste».” Esta misma situacién es la que com-
probamos en la escena del auto XIV inmediatamente anterior a la consumacién del
amor entre los dos amantes.

Una vez examinado y comprobado este uso ambiguo de la violencia por parte
de Calisto, hay que tener en cuenta que en el proceso de amores de la pareja pro-
tagonista que se remata en esta escena se encuentra bien presente el viejo topos
medieval del gradus amoris (Friedman, 1965: 167-177).% Es decir, un proceso en
el que cada uno de los pasos exige el siguiente. Esto es: visu, alloquium, contactum,
basio, factum. De ese modo, Calisto asciende desde el enamoramiento por la vista
a la conversacién, luego al tacto... y asi hasta la consumacién. Se avanza desde los
sentidos mds intelectuales hacia los mds corporales. Asi, el joven amador nos infor-
ma de su inicio de la fase del conzactum embargado por el placer:

CALISTO. O mi senora y mi gloria, en mis bragos te tengo y no lo creo. Mora en
mi persona tanta turbacién de plazer que me haze no sentir todo el gozo que posseo.

(LC: X1V, 2806)

A su vez, Melibea, en efecto, se resiste reiteradamente a pasar al factum de forma
voluntaria, como comprobamos en la continuacién de la conversacién entre los
amantes:

MELIBEA. Sefior mio, pues me fie en tus manos, pues quise complir tu voluntad,
no sea de peor condicién, por ser piadosa, que si fuera esquiva y sin misericordia;
no quieras perderme por tan breve deleyte y en tan poco spacio. Que las malhechas
cosas, después de cometidas, mds presto se pueden reprehender que emendar. Goza
de lo que yo gozo, que es ver y llegar a tu persona; no pidas ni tomes aquello que,
tomado, no serd en tu mano bolver. Guarte, sefior, de dafiar lo que con todos teso-
ros del mundo no se restaura.

CauisTo. [...] No me pidas tal covardia; no es hazer tal cosa de ninguno que hombre
sea [...]

7 «Si locus est, illi iocundis uiribus insta: / Quod uix sperasti, mox dabit ipsa tibi» (Rubio y

Gonzidlez Roldn, 1991: 109-110).

8 No obstante, su origen se remonta a la Antigiiedad y se puede localizar, quizd por primera
vez, en el poeta alejandrino Rufino incluido en la Antologia Griega: <Oppat’ €xerg "Hpng, Mehit,
T0G YElpog ABvig, / Tovg palovg Iagping, Ta oeupa i O£TI806. / £0daipmy 6 PAETOV Gt, TPIGOASL0G
botig dxovel, / NuiBeog 8 6 MV, 40Gvatog &’ 6 youdvs [«Tienes td ojos como Hera, Melita, las
manos como Palas, / pies como Tetis, y tienes pechos como los tiene Cipris. / Dichoso quien te ve,
bienaventurado quien te escucha, / mediodios quien te puede besar, ¢ inmortal quien te desposar]

(Beckby, 1957: 1, 306).
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MELIBEA. Por mi vida, que aunque hable tu lengua quanto quisiere, no obren las
manos quanto pueden. Estd quedo, sefior mio. Bdstete, pues ya soy tuya, gozar de lo
esterior, desto que es propio fruto de amadores; no me quieras robar el mayor don que la
natura me ha dado; cata que del buen pastor es proprio trasquilar sus ovejas y ganado,
pero no destruyrlo y estragallo.®

CALISTO. [...] Perdona, senora, a mis desvergongadas manos, que jamds pensaron
de tocar tu ropa, con su indignidad y poco mereger; agora gozan de llegar a tu gentil
cuerpo y lindas y delicadas carnes. (LC: X1V, 287)

Hasta aqui llega la fase del contactum,' que da inmediatamente paso al factum,
inaugurado mediante la orden de Melibea a su fiel criada Lucrecia:

MELIBEA. Apdrtate all4, Lucrecia. (LC: XIV, 288)

Luego, el personaje encargado de transmitir la informacién sobre el desarrollo
del factum es el joven Tristdn:

TRISTAN. Oygo tanto que juzgo a mi amo por el mas bienaventurado hombre que
nascié... (LC: XTIV, 288)

Esto significa que quizd Melibea también conoce la leccién impartida por Venus
al joven enamorado en el Pamphilus: «Considera ella mds honrado perder por la
fuerza su virginidad que decir: “Toma y haz de mi lo que quieras”»."

En suma, la invocacién del nombre de Lucrecia, efectuada por Melibea al pro-
ferir la orden «apdrtate alld, Lucrecia», constituye un elemento de la amplificacién
retérica mediante la que se anuncia el altimo paso del gradus amoris: el factum. Es
decir, Melibea echa de su lado a la que representa para el lector el valor casto de la
Lucrecia romana para proceder de manera menos casta con Calisto.

Por otra parte, la iconografia de la época (fig. 1) confirma la enorme populari-
dad del suicidio de Lucrecia, muy superior al de cualquier otro personaje del mito

? La interpolacién de la Tragicomedia refuerza la reticencia de Melibea a las acometidas de Ca-

listo mediante una prolongacién retérica de su discurso de resistencia. La cursiva en el texto citado
corresponde siempre a la edicién de LC seguida e indica que es parte anadida en la Tragicomedia.

1" Hay que senalar que, en la porcién del mismo auto XIV correspondiente a la interpolacién de
la Tragicomedia, Calisto apela en un largo y célebre soliloquio a la «dulce ymaginacién» y se regocija
rememorando las palabras de su amada, al tiempo que nos da su propia versién de los mismos hechos:
«buelve a mis oydos el suave son de sus palabras, aquellos desvios sin gana, aquel “apdrtate all4, sefor,
no llegues a mi”, aquel “no seas descortés” que con sus rubicundos labrios via asonar, aquel “no quie-
ras mi perdicién” que de rato en rato proponia; aquellos amorosos abragos entre palabra y palabra;
aquel soltarme y prenderme; aquel huyr y llegarse; aquellos agucarados besos [...]» (LC: X1V, 295).

""" «Pulchrius esse putat ui perdere uirginitatem / Quam dicat: “De me fac modo uelle tuum”»

(Rubio y Gonzélez Roldn, 1991: 113-114).
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o de la leyenda.'” Por tanto, aunque no es mencionado explicitamente por Melibea,
sin embargo, por las razones que alegamos mds abajo, cabe suponer que el para-
digma de la esposa de Colatino se encontrarfa también incluido en el catdlogo de
personajes miticos y legendarios presentes en el imaginario de Melibea, antes de su
suicidio, como fruto de las lecturas facilitadas por su padre. Pues, en efecto, la hija
de Pleberio nos ha dejado también la significativa reminiscencia de unas literales
palabras pronunciadas por la Lucrecia de la leyenda romana en el momento culmi-
nante de su suicidio (véase mds abajo, punto 3).

Como indica Martinez Torrejon (2005: 181) es la propia Melibea la que «apar-
ta» a Lucrecia de su papel de fiel criada y guardiana de su integridad mediante una
orden terminante: «apdrtate alld, Lucrecia». Con ese mandato de Melibea a su cria-
da, como ya habia apuntado Gilman (1974 [1956]: 52) —«[Melibea] se muestra en
extremo consciente de la presencia efectiva de Calisto; razona con él, discute con
él y luego se rinde: “Apdrtate alld, Lucrecia’»—, se indica en la obra el rendimiento
final de Melibea ante Calisto. Asi pues, es la senora Melibea la que aparta a la criada
Lucrecia, impidiéndole ejercer su papel inicial, precisamente cuando ese rol propio
de la criada honesta se vuelve incompatible con la eleccién que su ama ha tomado.
Es la duefa quien marca la pauta a su doncella. La criada fiel nos parece que se
comporta en todo momento como el alrer ego de la senora a quien sirve.

Con todo, la Lucrecia desinhibida y lasciva, en realidad, solo se manifiesta como
tal en la Tragicomedia, si bien el punto de transicién se encuentra en ese tramo del
auto XIV. Justo antes de la interpolaciéon de los cinco nuevos autos se produce la
desfloracién de Melibea. Solo a partir de la interpolacién es cuando aparece Lucre-
cia estrenando un nuevo cardcter lascivo, lujurioso. Un cardcter que se prolonga,
se intensifica y se desarrolla a lo largo de la Tragicomedia, en unas nuevas circuns-
tancias para la vida de Melibea. Entonces, la fiel ancilla, de nombre Lucrecia, por
antonomasia, aparece transformada en los nuevos autos e interpolaciones. De tal
modo que Lucrecia se vuelve una antifrasis de su nombre propio. La criada sufre
una transformacion porque, al intensificarse y prolongarse su papel en la nueva
vida de amor libre de su ama, no puede representar ya a la ancilla que era, a la vez,
leal a su ama y fiel a su nombre.

La interpolacién de los cinco nuevos autos de la Tragicomedia se introduce pre-
cisamente en medio de una intervencién de la propia Lucrecia, que queda dividida
asi en dos secuencias separadas por la gran interpolacién de los cinco nuevos autos

(tabla 1).

12 Véase Donaldson (1982: 20-21, 52-53) para cotejar las profusas imdgenes con las que ilustran
el mito de Lucrecia artistas contempordneos de relieve como Botticelli o Cranach.
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TaBLA 1: Lucrecia dimediada.

CCM | MELIBEA. [...] ;Asnos oydo? CCM
Lucrecia. No, sefiora, que durmiendo he estado. (LC: XIV, 289)

TCM | £ 1113 INTERPOLACION pE CINCO nuevos AUTOS 3133 TCM

CCM | Lucrecia. Escucha, escucha, gran mal es éste. CCM

MELIBEA. ;Qué es esto que oygo? Amarga de mi. (LC: XIX, 328)

Esto significa que el personaje de Lucrecia, incluso desde un punto de vista for-
mal, también ha quedado literalmente dimediado. Lo que separa la interpolacién
es justamente la percepcion y la manifestacién de la noticia de la muerte de Calisto
dentro del parlamento de Lucrecia. Es decir, la interpolacién supone realmente
una prolongacién de la vida, mediante la generacién de una nueva existencia en
el personaje. La criada queda entonces colocada en una situacién de enunciacién
antifréstica en lo que a su nombre propio se refiere.

2.2. Los DOS PUNTOS MAS POLEMICOS DE LA LUCRECIA DE LA COMEDIA

Hay dos reproches bastante comunes contra Lucrecia destacados de forma re-
iterada por la critica. Al menos desde el estudio de Eaton (1973), se ha acusado
repetidamente a Lucrecia de dar muestras de un cardcter deshonesto e, incluso,
venal, ya a la altura del auto IV, y de su complicidad en el engano de Melibea.

Por una parte (i), el agradecimiento por los cosméticos con que la obsequia
Celestina. En efecto, esos cosméticos ofrecidos por Celestina a Lucrecia en el auto
IV de la Comedia han supuesto uno de los principales escollos encontrados por la
critica para admitir la honestidad de la criada. Recordemos que Celestina ofrece
a Lucrecia una lejia para el cabello y unos polvos para el mal olor de boca, obvia-
mente con la intencidén de ganarse el favor de la criada. La muchacha agradece el
servicio con las palabras que reproducimos a continuacién:

LUCRECIA. O, Dios te dé buena vejez que mas necessidad tenia de rodo esse que de
comer!

CELESTINA. ;Pues por qué murmuras contra mi, loquilla? Calla, que no sabes si me
avrds menester en cosa de mds importancia; no provoques a yra a tu seiora, mds de lo

que ella ha estado. (LC: 1V, 171)

No obstante, sin entrar en el detalle de la discusién sobre el alcance de estas
palabras, este punto se resuelve observando que ese agradecimiento de Lucrecia,
junto a la réplica de Celestina, no formaban ain parte de la Comedia originaria ni,
por tanto, tampoco de la concepcién del primer cardcter de la criada, ya que es una
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interpolacién de la Tragicomedia, como ha sido reconocido oportunamente por la
critica (Eaton, 1973: 220; Beltrdn, 1997: 33).

Por otro lado (ii), la aparicién y la conducta de Lucrecia al final del banquete
del auto IX. Una escena que ha sido analizada de una forma tan penetrante por
Bataillon (1961: 157-170) que nos suministra también evidencia suficiente para
interpretar el papel de la doncella a la luz de su rol mds caracteristico en la Comedia.
En efecto, el autor de la obra ha colocado la aparicién de Lucrecia en casa de Celes-
tina en un momento estratégico. En vez de hacerla irrumpir en la casa después de
los discursos, ha decidido, por el contrario, hacerla oyente forzosa del discurso de
Aretsa, que va dirigido contra ella y su modo de vida recatado, sumiso, recogido
y apropiado para una doncella que hace honor al nombre propio que lleva. Pues
ocurre que es precisamente la identificacién de la voz de esta doncella junto con
la mencién de su nombre propio lo que desencadena en Aretsa la célebre diatriba
pronunciada contra las doncellas de su misma condicién. Asi sucede que mediante
la simple mudez de la doncella Lucrecia se produce un contraste mds vivo con el
vitridlico discurso de Aretisa contra las sirvientas del mismo tipo que Lucrecia.
Como resultado final la defensa del ambiente prostibulario efectuada en toda la es-
cena logra amplificar su resonancia justo por efectuarse en presencia de la doncella
de nombre Lucrecia. Lo cual deja en evidencia también la fuerte oposicién existen-
te entre los dos mundos de estos personajes. Cuando Celestina advierte —hipécrita-
mente— «M4ds agora cesse esta razén que entra Lucrecia» (LC: IX, 236), la criada ha
tenido que escuchar todo el discurso de Aretisa. Lucrecia, como sentencia Bataillon
(1961: 157), es un «personnage qui va étre longuement muet, mais tout oreilles».

Lucrecia, en efecto, muestra un aparente deslumbramiento por el esplendoroso
lupanar que le es descrito a continuacién por Celestina ya al final del auto IX.
Acaso eso también obedece a la esperable cortesia y al obligado decoro debidos por
la sencilla criada, sobre todo cuando se ha presentado en casa ajena con un ruego
de su ama, aunque no lo sabemos. No obstante, de lo que no cabe duda es de que
Lucrecia se expresa con toda sinceridad en el aparte final de esta escena y ahi se
muestra taxativa en su desprecio, desenmascaramiento y condena de la alcahue-
ta-hechicera:

LUCRECIA. (jAssi te arrastren, traydora! ;Ta no sabes qué es? Haze la vieja falsa
sus hechizos y vase; después hdzese de nuevas.) (LC: IX, 239)

Celestina ante los ojos de Lucrecia es, pues, ademds de hipdcrita, falsa, traidora
y peligrosa hechicera. También en el décimo auto la criada se lamenta del hechizo
de Celestina y se confirma asi la opinién de Lucrecia sobre la tercera:

LUCRECIA. (El seso tiene perdido mi sefiora. Gran mal es éste; cativddola ha esta
hechizara). (LC: X, 244)
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Ademds de esa caracterizacién moral, no hay que olvidar que el retrato fisico de
la alcahueta que nos deja trazado la doncella destaca igualmente por el realismo y
la crudeza de su lenguaje: «aquella vieja de la cuchillada» (LC: 1V, 153).

Por otra parte, nos parece que Lucrecia ejerce también un papel coral mediante
el cual anuncia lo inevitable, como han reconocido varios investigadores (Martinez
Torrején, 2005: 185; Snow, 2018: 22). Sucede sobre todo en los autos IV, IX y X,
en los que expresa igualmente la opinién comin del espectador, que no puede sen-
tir empatia con los engafios de Celestina. Un ejemplo se aprecia cuando la criada
se muestra bien consciente del doblegamiento de la voluntad de su ama por Celes-
tina. De ese modo la senora se deshace significativamente de Lucrecia al plegarse a
los planes de Celestina. Asi se manifiesta que la presencia de la criada de nombre
Lucrecia resulta también incompatible con la «desfloracién psicolégica o retéricar
de Melibea llevada a cabo por Celestina en una célebre escena del décimo acto:

MELIBEA. Salte fuera, presto.
LUCRECIA. (;Ya, ya, todo es perdido!) Ya me salgo, sefiora. (LC: X, 245)

Con lo cual se constata también una geminacién en la Comedia del motivo del
apartamiento de Lucrecia en otro momento clave que resulta incompatible con la
falta de castidad de su ama.

De modo similar, también, cuando comenta la carencia de perspicacia de Alisa
ante las verdaderas intenciones de la alcahueta:

LUCRECIA. (Tarde acuerda nuestra ama). (LC: X, 250)

Con ello se comprueba que Lucrecia, en todas las escenas de la Comedia, es bien
consciente de la verdadera indole de Celestina y asi lo manifiesta; ademds parece
que estd igualmente convencida de la eficacia de sus poderes hechiceriles. Por eso,
Gonzélez Ferndndez (2008) ha podido, con algin fundamento, achacar el cambio
posterior de Lucrecia a una prolongacién eficaz del hechizo demoniaco preparado
por Celestina, siguiendo la linea de la conocida concatenacién y equivalencia sim-
bélica entre hilado, cordén y cadena trazada por Deyermond (1977).

En suma, las diferentes «debilidades» de la doncella Lucrecia sefaladas por di-
versos criticos para la capa de la Comedia no parecen suficientes como para dejar de
verla como una criada particular de Melibea caracterizada de modo fundamental
por lalealtad y el servicio. Esa sélida lealtad como doncella personal de su senora es
la que puede volverla cémplice de Melibea. En efecto, en la Tragicomedia, la criada
se transformard ya en cémplice de su amor secreto.
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2.3. La LUCRECIA DE LA 7RAGICOMEDIA

Con la interpolacién también se volverd realmente novedosa esa otra vida in-
troducida en el cardcter de Lucrecia. En el auto primero tenemos una Lucrecia casi
ausente o, al menos, muda.'® En la Comedia, encontramos una criada discreta, una
doncella encerrada, casi sin personalidad, apenas el simbolo de su nombre. Sin em-
bargo, en la Tragicomedia se nos descubre una Lucrecia sensual, emancipada...' y
un renovado personaje en el que, siguiendo al mencionado Morta, «se sobreexplota
el elemento de parentesco directo con el submundo prostibulario» y «eso sin des-
cartar que en la lujuria de Lucrecia —nombre de personaje casto por antonomasia—
no haya un rasgo de humor» (Lobera ez al., 2011: 494).

Precisamente, Cherchi (1997) considera que al nombre de Lucrecia, como tam-
bién al de Calisto, no se le aplica la regla de inversién del sentido de su nombre,
como si ocurriria con la mayorfa de los personajes de la obra. Por el contrario,
Martinez Torrején (2005: 167, n. 4) juzga que a Lucrecia si se le habria de aplicar
también la inversién del sentido de su nombre. Sin embargo, esto plantea una con-
tradiccién para la que este dltimo critico no ha ofrecido una solucién. En efecto,
scomo puede ser que el valor de un mismo nombre lo sea por antonomasia y por
antifrasis a la vez? Por nuestra parte, entendemos que uno es el paradigma que
sostiene a la Lucrecia de la Comedia y otro distinto el que desarrolla a la Lucrecia
de la Tragicomedia.” De ese modo, cabria esperar también dos modelos diferentes
que respalden a dos personalidades antitéticas. Es por ello que podemos encontrar
en la Comedia el modelo de la leyenda procedente de Tito Livio, mientras que en
la Tragicomedia hallamos otro modelo como el de la Lucrecia de Piccolomini, que
sirve tanto para la criada Lucrecia como para su ama Melibea. En ambos casos los
dos paradigmas afectan a Melibea y revierten también sobre ella. De hecho, encon-

13 Como observa Snow (2018: 30), «no existe otro momento textual en que estas dos mujeres
pudieran haber escuchado la voz de Calisto», que si saben reconocer.

' Incluso, en expresién de Snow (2008: 294), «Lucrecia, esta prima de Elicia (y de Aretsa), estd
a pocos pasos de también ser su “prima” de profesién». En cambio, en la Comedia, como vio Lida de
Malkiel (1962: 643), aparece todavia como un desarrollo de la ancilla, bien diferenciado de las otras
«mochachas».

5 Por nuestra parte solo proponemos (véase mds abajo, punto 4) el modelo de la Lucrecia de
Piccolomini para la Tragicomedia, ya que es aquel en el que hemos apreciado algunas evidencias tex-
tuales; se trata de un modelo ya sefialado por Reyre (2008: 237) desde un criterio onomdstico. No
obstante, tampoco se excluye con ello la valoracién de otras posibilidades. Asi, por ejemplo, Gonzdlez
Ferndndez (2008: 153, n. 3) sugiere también la posibilidad de considerar a Lucrecia Borgia como
modelo de la doncella de Melibea, continuando asf los pasos de Kurt y Theo Reichenberger (2001) y
prolongando los de Kurt Reichenberger y Tilbert Stegman (2001), que ya habfan propuesto también
un vinculo entre el Papa Borgia Calisto 111 y el personaje de igual nombre en LC (ver las referencias
en Gonzilez Ferndndez, 2008: 153).
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tramos reminiscencias textuales de los dos modelos en los autos XIV y XVI. Ocurre
que el cardcter de Lucrecia, en la interpolacién, mds que una simple evolucién ha
experimentado un giro radical. La personalidad de Lucrecia con su brusco giro va
unida indisociablemente a las vicisitudes de su ama.

Efectivamente, en la Tragicomedia el modelo del personaje ya no puede seguir
apoydndose en el paradigma de la matrona romana de la leyenda porque la «viola-
cién» de Melibea ya se ha consumado. No obstante, Lucrecia sigue comportdndose
como un alter ego de Melibea en el nuevo rol desempefiado por su ama.'® El autor
de la obra tuvo entonces que recurrir para ello al modelo de otra Lucrecia. ;Cual?
Hemos comprobado en otro lugar (Bris Garcia, 2020: 32-34) que la Lucrecia sie-
nesa de Piccolomini estd presente en el texto y que esa figura se encuentra inspiran-
do una situacién y unas palabras de Melibea y de su fiel criada en una escena crucial
del inicio de la interpolacién en la que la criada Lucrecia estrena un papel mucho
mds activo, lleno de iniciativa, y muy diferente a su trayectoria en la Comedia. De
este modo, la criada puede representar en la Tragicomedia un ejemplo mds de per-
dicién de los personajes bajo el influjo de Celestina.

2.4. LA INTERVENCION DE LUCRECIA EN EL CONTACTUM Y EN EL FACTUM DE LOS
AMANTES

Lucrecia en la fase de la Comedia y en la fase de la Tragicomedia mantiene un
comportamiento diametralmente opuesto en el punto concerniente a la consuma-
cién del amor de la pareja protagonista. Es decir, desempena un papel dramdtico
distinto e incluso antitético. No solo el comportamiento del personaje es diferente,
sino que también lo es el temperamento. Cabe suponer, como se ha apuntado
reiteradamente (Deyermond, 1984: 8), que también le han podido dejar su huella
las escenas de amor que ella —pero no los lectores— ha presenciado durante un mes
largo.

En la Comedia Lucrecia se revela incompatible con esa situacién de los amantes
(tabla 2). No solo se mantiene ajena al dmbito del conzactum sino que se ve aparta-
da del factum de los dos amantes protagonistas. Asi lo corroboran las dos érdenes
de Melibea antes y después del factum en el acto XIV, cuando todavia se encuentra

16 Como ha senalado también Eaton (1973: 224), en el auto XIX Lucrecia se vuelve «a sort of
alter-ego of Melibea and her embrace of Calisto reflects this role». No obstante, sobre esta apreciacién
ha habido igualmente discrepancias (Beltrdn, 1997: 40). Es cierto que aparentemente se da una cierta
desproporcién entre ama y criada. Como dice Deyermond (1984: 8), Lucrecia presenta ahi unos
desbordados «deseos sexuales, inflamados por las escenas de amor», que parece que «ya no se pueden
refrenar». No obstante, entendemos con Snow (2018: 20) que, fundamentalmente, esta criada pre-
senta «una sensualidad que crece casi en paralelo con el amor libidinoso de su ama.
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dentro de la capa de la Comedia. Antes del factum: «Apartate alld, Lucrecia» (LC:
X1V, 288). Después del factum: «Lucrecia, vente acd, que estoy sola» (LC: XIV,
289). Su sefiora, pues, no la admite como testigo visual o aural de su «yerro».

TaBLa 2: El factum en la Comedia.

Auto X1V Comedia | Incompatibilidad de Lucrecia con el factum de los amantes

MELIBEA. [en presencia de Calisto] Apdrtate alld, Lucrecia.
Antes del factum . . .
[...] yo [testigos] no los quiero de mi yerro. (LC: X1V, 288)

Durante el factum [Lucrecia ausente: estd durmiendo, o asi lo declara]

MELiBEA. Lucrecia, vente acd, que estoy sola; aquel sefior mio es ydo;
Después del factum | [...] ;Asnos oydo?
Lucrecia. No, sefiora, gre durmiendo he stado. (LC: XIV, 289)

Es decir, inmediatamente antes de la consumacién del amor por los dos aman-
tes, Melibea, a diferencia de Calisto,"” no quiere a Lucrecia como un «testigo de su
yerro», ya sea visual o aural. Cabe entender que no la encuentra compatible con un
acto contrario a la castidad. Luego, inmediatamente después de despedirse Calisto,
Melibea llama de nuevo a Lucrecia a su presencia y lo primero que procura es cer-
ciorarse de que la sirvienta no ha sentido a ambos amantes en la escena del factum.
De ese modo, la propia criada, ante la pregunta de su ama, declara, sea o no sincero
su testimonio,'® que no ha sentido a los amantes, manifestando asi la doncella una
conducta que no admite reproche alguno respecto a su trayectoria de castidad. La
criada confirma esa informacién solicitada de acuerdo con el recato y el decoro
esperables en una doncella de su indole. Se asegura de este modo que Lucrecia en

17 El galdn protesta ante la orden de apartamiento dirigida a Lucrecia por su ama: «;Por qué, mi
sefiora? Bien me huelgo que estén semejantes testigos de mi gloria» (LC: XIV, 288).

¥ La veracidad del testimonio de Lucrecia ha sido puesta en duda. Beltrdn (1997: 39, n. 35)
estima que la respuesta de Lucrecia es «seguramente mentirosa» y con ello «habria una prueba mds de
que Lucrecia espiaba con fruicién las acciones de los amantes»; Snow (2018: 26) ha dicho también
que estd convencido de que la criada miente o que se trata de «a delicate white lie» (2000: 156). Sea de
ello lo que fuere, lo cierto es que Lucrecia declara que no los ha oido porque ha estado durmiendo y,
de hecho, no hay otro que su propio testimonio al respecto. En todo caso, el dato constatable es que la
sirvienta ha sido leal a su ama, que la habia apartado de la escena, y se ha conducido asi, sin rechistar,
conforme al decoro que le corresponde en su rol de sirvienta. La pregunta de su ama, «;Asnos oydo?»
(LC: X1V, 289), encuentra una clara respuesta en la suministrada por la propia Melibea a Calisto: «yo
[testigos] no los quiero de mi yerro» (LC: XIV, 288). Lucrecia en la Comedia resulta incompatible
como testigo (aural y visual) de su «yerro». Una situacién que parece diametralmente opuesta a la de
la Tragicomedia.
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la Comedia, tal y como deseaba Melibea, no facilite ningtin testimonio del «yerro»
de su sefora. El hecho constatable, por tanto, es que la doncella no colabora con
Melibea en su despedida de la virginidad. Lo cual, ciertamente, constituye ya un
dato y no una mera especulacion.

En cambio, en la Tragicomedia, Lucrecia comparte la conversacién con Calis-
to, canta con Melibea introduciendo imdgenes lujuriosas, participa activamente
del grado del contactum, lo comparte con su ama, y sigue muy despierta todo el
desarrollo del factum que se ejecuta en el auto XIX." Es decir, la criada comparte
y amplifica la lascivia de su ama. Ademds, la sirvienta se ocupa de retransmitir los
detalles de la accién al oyente o lector con una precisién sensiblemente superior
a la que utilizaban los mozos Tristdn y Sosia para ejercer esa misma funcién en el
auto XIV de la Comedia.*® Esto quizd se puede constatar mds claramente en la tabla
adjunta.

TaBra 3: E/ factum en Ja Tragicomedia.

Auto XIX Tragicomedia | Colaboracién de Lucrecia en el factum de los amantes

MELIBEA. [con Calisto escuchando encima de la pared] Canta més
por mi vida, Lucrecia, que me huelgo en oyrte (LC: XIX, 322)
Antes del factum [LucrecIA interpreta canciones lascivas]

Lucrecia. [...] Que me esté yo deshaciendo de dentera y ella esqui-
véndose por que la rueguen. (LC: XIX, 326)

Lucrecia. ([...] Ya, ya apaziguado es el ruido; no ovieron menester
despartidores; pero también me lo harfa yo si estos necios de sus
criados me fablassen entre dia, pero esperan que los tengo de yr a
buscar) [...]

MELIBEA. Sefior mio, ;Quieres que mande a Lucrecia traer alguna
collacién? (LC: XIX, 326)

Lucrecia. [...] (Ya me duele a mi la cabeza descuchar y no a ellos

Durante el factum

Al final del factum de hablar ni los bragos de retogar ni las bocas de besar; andar; ya

callan; a tres me parece que va la vencida). (LC: XIX, 326)

Esto da testimonio del desarrollo de dos comportamientos del personaje Lu-
crecia tan opuestos que arrojan dos caracteres distintos. Una es la criada de la,

19" Algo bien observado por Lacarra (1990: 83-84), quien anade: «Ya en el acto dieciséis se atisba
su nueva disposicién cuando espia la conversacién de Pleberio y Alisa y hace crueles comentarios
sobre su ignorancia» (84).

2 Lucrecia suministra incluso detalles particulares como el del nimero de acometidas de los
amantes.
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todavia, doncella, Melibea en la Comedia. Otra muy diferente, es la sirvienta de la,
ya «duefia», Melibea en la Tragicomedia. La primera es pasiva, ajena e incompatible
con los avances del gradus amoris de los amantes. La segunda es activa, entusiasta y
cémplice en la consumacién de esos amores.

En todo caso, en la Comedia Lucrecia se mantiene ajena al contactum con Calis-
to y es apartada del trance del factum por su ama, manteniéndose ausente durante
el mismo. En cambio, en la Tragicomedia se muestra muy activa y con iniciativa
propia en el momento del contactum con Calisto, casi «rival» de su ama, que pro-
testa por su acaparamiento. Por otro lado, Lucrecia estd lo suficientemente presente
en el trance del factum como para podérselo retransmitir al lector u oyente a través
de sus comentarios. Mds atin, mientras en la Comedia Melibea encuentra incom-
patible la presencia de Lucrecia con la estancia de Calisto, en la Tragicomedia no
solo no hay ninguna incompatibilidad, sino que Lucrecia comparte incluso con
Melibea el contactum con su amado. La criada lejos de lamentar ya la caida moral
de suama, como hace en la Comedia, participa ahora del entusiasmo de su senoray
lo estimula, incluso con canciones lascivas.?! En efecto, Lucrecia en esta nueva fase
retransmite o comenta los ltimos cuatro peldanos del gradus amoris recorridos por
su sefiora y no guarda recato alguno al hacerlo. En efecto, la criada ahora no solo
musita una manifiesta envidia, sino que expresa también su deseo de beneficiarse
a los criados en el aparte introducido en el didlogo.?? Esto significa que la criada
Lucrecia ha experimentado un salto cualitativo —y no meramente cuantitativo— en
su paso de una capa de la obra a la otra. Estos extremos por si solos constituyen ya
una prueba de las dos caras opuestas que presenta el cardcter de la criada Lucrecia
en LC, cuya personalidad actda como una suerte de Jano, segun se acueste hacia
la parte de la Comedia o lo haga hacia la de la Tragicomedia. La criada se cifie a la
situacién de su ama, la amante de Calisto, en la que se han observado también «dos
Melibeas».* No obstante, hay una diferencia entre la senora y su criada. Mientras
Melibea da el salto cualitativo en el momento de la desfloracién y lo mantiene
durante el resto de la obra, Lucrecia, en cambio, despliega ese novedoso caricter
lascivo solamente en los autos de la 7ragicomedia que coinciden con la gran inter-
polacién, y de forma muy sobresaliente en el auto XIX. Es decir, Melibea mantiene
el salto cualitativo en todo el resto de los actos de LC desde el momento en que
emite la orden «apdrtate alld, Lucrecia». No asi, la criada. En el resto de los actos
de la obra, el XX y XXI en la versién ampliada, Lucrecia puede compararse con la

2 «La intensidad del placer sexual» junto al simbolismo y «la imagen de la lujuria femenina»

presentes en esas canciones de Lucrecia ha sido bien puesto de relieve por Lacarra (1990: 84-85).
2 Incluso, seglin Snow, «there is at least a hint in act XIX of Lucrecia’s onanism» (2000: 156).
3 Véase «Two Melibeas» de Snow (1996: 655), quien distingue entre «her first self the “donzella
encerrada’» y «the new Melibea».
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discreta doncella que se encuentra al comienzo de esta pieza. La doncella acompana
a su ama hasta en la hora de la muerte, aunque no la sigue en el suicidio, pues, a
diferencia de la Lucrecia romana, tampoco tiene mancha que limpiar.

3. REMINISCENCIAS DE LA LEYENDA DE LUCRECIA EN MELIBEA

Nos fijaremos en dos reminiscencias de esta leyenda romana dentro de Melibea:
una en el auto XVI de la 7ragicomedia y otra en el auto XIV, todavia en la capa de
la Comedia.

3.1. EL RECUERDO DE LA LUCRECIA ROMANA POR MELIBEA EN EL AUTO XVI DE LA
TRAGICOMEDIA

Poco antes de introducir su retahila de amantes miticos y legendarios, la hija de
Pleberio reacciona ante los planes matrimoniales de sus padres con estas palabras:

MELIBEA. [...] No piensen en estas vanidades ni en estos casamientos, que mds
vale ser buena amiga que mala casada; déxenme gozar mi mocedad alegre si quieren
gozar su vejez cansada; si no, presto podrdn aparejar mi perdicién y su sepultura.
No tengo otra ldstima sino por el tiempo que perdi de no gozarle, de no conogerle,
después que a mi me sé conoger; no quiero marido, no quiero ensuziar los nudos
del matrimonio, no las maritales pisadas de ajeno hombre repisar, como muchas allo
en los antiguos libros que ley. (LC: XV1, 307; la cursiva es, en esta ocasion, nuestra

y no de la edicién)

Por un lado, encontramos que el antecedente tltimo de esta reminiscencia de
las palabras de Lucrecia se encuentra en el libro I de A6 urbe condita de Tito Livio.
Se trata del momento culminante del primer libro,* tras la violacién perpetrada
por Sexto Tarquinio, en el que Colatino pregunta a su esposa si se encuentra bien.
Lucrecia, tras responder negativamente, le pregunta a su vez: «;Cémo puede en-
contrarse bien una mujer que ha perdido su honor?». Y, justo antes de suicidarse
en su presencia, afilade: «Colatino, huellas de un varin extrasio manchan tu lecho;
pero solo mi cuerpo ha sido deshonrado; mi voluntad es inocente; mi muerte serd
testigo de ello». El ntcleo de este texto de Livio es el que sigue:

2% Se trata de un momento realmente culminante, no solo de esta leyenda sino también de todo
el primer libro, puesto que la violacién de Lucrecia acarreé la caida de la Monarquia y el advenimien-

to de la Republica.
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«Minime» inquit; «Quid enim salui est mulieri amissa pudicitia? Vestigia uiri alieni,
Conlatine, in lecto sunt tuo; ceterum corpus est tantum uiolatum, animus insons;
mors testis erit [...]». (Bayet, 1985 [1942]: I, 58, 7; la cursiva es, en ambas citas,
nuestra)

Por otro lado, ademds del texto original de Livio mencionado que contiene la
juntura «Vestigia uiri alieni»,” la fuente castellana que encontramos mejor iden-
tificada en el texto de LC se localiza en el Debate de la Razén contra la Voluntad,
también llamado vulgarmente Coplas de los siete pecados mortales, de Juan de Mena:

Tt te brufies y te aluzias,

td fazes con los tus males

que las manos muncho suzias

traten ljnpios corporales;

munchos lechos maritales

de agenas pisadas huellas

y sienbras grandes querellas

en deudos tan pringipales.

(Mena, 1982: 85; la cursiva es nuestra)

No obstante, parece que todas las fuentes medievales, a su vez, dependen cla-
ramente de la leyenda romana, tal y como se encuentra en el libro I de Tito Livio,
aunque este tampoco sea el tnico autor que transmite todo ese relato.”® En efecto,
el sintagma wiri alieni de Livio se encuentra tanto en el texto de algunos autores
medievales coetdneos como en el fragmento de LC analizado, pero no se halla
entero en Mena. En todo caso, el pasaje de Livio mencionado es también el que
«inspira el reproche de la copla» de Mena, tal y como ha senalado primero Lida de
Malkiel (1984 [1950]: 115), y luego Arnold Reichenberger en su estudio sobre las
fuentes cldsicas de Mena.”” Ademds, otro hecho relevante es que el pasaje de LC en
el que Melibea habla a favor del matrimonio mediante la reminiscencia de Lucrecia
se encuentra seguido por el relato de un repertorio de adulterios y vicios de mujeres

% Melibea parece que remite esos testimonios sobre violacién de los «<nudos» matrimoniales a

una fuente antigua (como Livio) y no a una contempordnea, «como [...] allo en los antiguos libros
que ley» (LC: XVI, 307).

% La némina de otros testimonios de autores antiguos o medievales puede encontrarse en el
estudio de Galinsky (1932: 220) y en Gillet (1947: 125-130).

¥ «“Muchos lechos maritales / de agenas pisadas huellas” (st. 88, 131a) reflects Livy, I, 58: “Ves-
tigia viri alieni, Collatine, in lecto sunt tuo”, Lucretia tells her husband» (1975: 414). Igualmente,
Gladys Rivera (Mena 1982: 15) precisa en la introduccién a su edicién critica de las Coplas de los siete
pecados mortales, que este punto en el que la Razén acusa a la Lujuria de invadir los lechos maritales
y de ocasionar querellas es una imitacion del correspondiente pasaje de Livio (I, 58).
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ilustres que proceden de las sitiras contra las mujeres. Justamente, lo mismo ocurre
con la reminiscencia de Lucrecia en las coplas de Mena, que, como observaron
Lida de Malkiel (1984 [1950]: 115-116) y Arnold Reichenberger (1975: 414),
también es seguida por una critica social sobre la abundancia de hijos bastardos en
familias de clase alta y muertes por asesinato, ambos males causados por el pecado
de la lujuria e inspirados en un pasaje de la sitira VI de Juvenal. Recordemos que
Melibea va a ilustrar este asunto con un repertorio de ejemplos miticos. Con todo,
hay que reconocer al primer estudioso que formula la propuesta de la referida
fuente de Mena en este pasaje de LC. Al parecer se trata de Rufino José Cuervo,
de acuerdo con el testimonio transmitido por Foulché-Delbosc.?® Para este tltimo
investigador la fuente indiscutible de este pasaje de LC es también la misma estrofa
de las Coplas de los siete pecados mortales de Mena.” Por su parte, Castro Guisasola
identifica por vez primera y entre alborozos esa misma expresién en el mencionado
pasaje del libro I de Tito Livio y en otros dos autores préximos a Rojas, como son
también el Marqués de Santillana y Diego de San Pedro.?® Con ello, parece que el
conocido estudioso de las fuentes de LC considera insegura esa atribucién a Mena
efectuada antes por Cuervo y por Foulché-Delbosc.?!

Posiblemente, Melibea en su retahila de personajes miticos y legendarios (LC:
XVI, 307-308), dado el contexto en que se produce, introduce la reminiscencia
de las palabras de la matrona romana, segtin el texto de Livio (a través de Mena),
porque todavia se acuerda de la escena de la «violacién» simbdlica ejecutada por

¥ Segin Foulché-Delbosc (1902: 197, n. 2), «Le second exemple m’a été obligeamment signalé
par M. R. ]J. Cuervo». Véase igualmente Castro Guisasola (1924: 160), quien, a su vez, reproduce
también la opinién de Cuervo y de Foulché-Delbosc.

¥ Luego, también Ménendez Pelayo (1958 [1943, pero 1910]: 128) se ha hecho eco de esta
propuesta de Cuervo admitiendo la similitud en «la idea y aun la forma de estas palabras». A su vez,
el latinista Cejador (1913: 11, 160, n. 1), aunque pasa por alto la referencia a Livio, asume igualmente
sin reparo esta misma fuente de Mena.

% Castro Guisasola (1924: 161), «y a lo de “las maritales pisadas de ageno hombre”, que es,
jisenores latinistas!!, la frase de Lucrecia, la varonil matrona romana, a su marido Colatino, el “vestigia
viri alieni”, que dice Tito Livio (I, 22, 58) [sic por I, 58, 7], y recuerdan [...] el Marqués de Santillana
en sus Proverbios, LX [sic por XL] glosa, “las pisadas de ageno ome”, y Ferndndez [sic] de San Pedro,
en la Cdreel de amor, “pisadas de ombre ageno”».

31 Castro Guisasola (1924: 161) alude a «la inconsistencia de las reminiscencias» del hispanista
francés y menciona «la inseguridad en que nadie se ha fijado de algunas reminiscencias del sefior
Foulché-Delbosc», entre las que incluye la que hemos reproducido mds arriba. Por su parte, Lida de
Malkiel (1962: 393, n. 25) afirma incluso que no solo las palabras de Melibea en LC («No quiero [...]
las maritales pisadas de ageno hombre repisar»), sino también las de Leriano en Cdrcel de amor («pi-
sadas de hombre ageno ensuziaron tu lecho») proceden de las mencionadas coplas de Mena, quien,
seglin esta estudiosa, «a su vez, debié de tener presente el relato de Tito Livio». Esta tlltima afirmacién
merece tenerse bien en cuenta.
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Calisto durante la que ella profiri6 aquella orden dada a su doncella: «apdrtate alld,
Lucrecia». De este modo, cuando Melibea escucha los comentarios de sus padres
en compania de su fiel criada Lucrecia, resulta verosimil que evoque la virginidad
perdida, que conllevaba la inhabilitacién para el matrimonio, de acuerdo con el
ideal de sus padres y segtin el modelo de la Lucrecia romana a la que Melibea ahora
podria estar rememorando de nuevo. Posiblemente hay también en esta reminis-
cencia un reflejo retrospectivo de la escena del auto XIV, en la que los amantes
alcanzaron el ultimo peldano del gradus amoris. Asi pues, entendemos que esa re-
miniscencia dentro de este preciso contexto no cabe interpretarla como un simple
lugar comdn de la literatura medieval sin referencia concreta. Tal vez resulte mds
verosimil entender que en la memoria de Melibea se esté mentando a la celebérri-
ma Lucrecia de la leyenda romana, justo al inicio de su erudita retahila de aman-
tes. Pero, para comprender mejor el suicidio de la Lucrecia de la leyenda romana
conviene situarse en la antigua mentalidad romana,* en la que el adulterio podia
verse como una suerte de contaminacion de la sangre de la mujer que obligaba a su
supresién. En efecto, el gesto de Lucrecia tiene un valor ejemplar y un mensaje que
no admite controversia. La esposa de Colatino afirma que no quiere librarse del
castigo «para que ninguna mujer deshonesta de aqui en adelante quede con vida,
invocando el ejemplo de Lucrecia» (Bayet, 1985 [1942]: 1, 58, 10; la cursiva es nues-
tra). Unas palabras que también parece recordar Melibea a juzgar por su llamativo
velamiento del nombre de la matrona romana, ya que asi parece estar aplicindolas
igualmente a su propio caso. Por tanto, si ese es el sentido incontrovertido del gesto
de Lucrecia, entonces Melibea no podria invocar por su nombre el ejemplo de la legi-
tima esposa de Colatino. Tal vez, en esta circunstancia la amante de Calisto lo mds
que puede permitirse es la rememoracién de una frase literal de Lucrecia a los solos
efectos de justificar su voluntad de preservar el matrimonio libre de adulterio. Sin
embargo, a nuestro parecer, de ningiin modo podria arrogarse el nombre propio de
Lucrecia. En efecto, a continuacién de esta misma reminiscencia de la leyenda de
Lucrecia, la joven menciona una retahila de amantes miticos —ahora ya citados por
su nombre— para justificar su propia conducta transgresora (LC: XVI, 307-308).
Sin embargo, a lo que tal vez Melibea no podia atreverse es a profanar de igual
manera el nombre de la casta matrona romana con esa misma finalidad, puesto que
—segtin hemos apuntado— el venerado testimonio de la muerte de Lucrecia junto
a las palabras formuladas por ella misma en aquel trance asi lo vetaban de forma
explicita: «nec ulla deinde impudica Lucretiae exemplo uiuet» (Bayet, 1985 [1942]:
I, 58, 10). Por otra parte, cabe recordar que en el texto de LC no resulta insélito

32 Segtin Bayet (Livio, 1982 [1949]: 94, n. 3): «Ladultere est, pour 'antique mentalité romaine,
une contamination qui empoisonne le sang de la femme et oblige & la supprimer».
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hallar alusiones miticas o legendarias de cardcter implicito, como se ha puesto de
manifiesto ya en distintas ocasiones.”

En definitiva, nos encontramos en este punto ante una probable combinacién
de fuentes, que es un fenémeno repetido en LC. Por una parte, hay que reconocer
en el texto de LC una presencia de la juntura de Livio («Vestigia uiri alieni») pro-
cedente o bien del propio texto latino, o bien, de forma indirecta, a través de una
de las citas de los varios autores coetdneos que lo transmiten,* ya que el sintagma
«uiri alieni» aparece claramente calcado en el texto de LC. Por otra parte, hay que
concluir que una fuente directa de esta reminiscencia, identificada con bastante
seguridad, se encuentra en la obra de Juan de Mena mencionada,” al menos por
dos tipos de razones: primero (i), por una cuestién léxica, que no se ha explicado
de forma suficiente. El término culto marital (/-es) aparece tanto en la copla de
Mena como en el pasaje de LC (dos veces),* sellando asi el parentesco entre ambos

3 Asi, a titulo de ejemplo, se puede mencionar que la identificacién precisa de la fuente transmi-
tida desde Ovidio y Mena hasta el Antiguo autor de LC ha permitido confirmar con algin fundamen-
to la presencia en esta obra de una comparacién implicita de Medusa (Bris Garcia, 2017: 659-662);
0, de forma semejante y complementaria (662-664), también desvelar una alusién implicita a la
metamorfosis de Lucio en asno a partir del texto de Apuleyo (LC: I, 102).

3 Ademds de los testimonios ya apuntados de Santillana (2003: 396): «O Colatino, las pisadas
de ajeno omne son en el tu lecho»; o de la Cdrcel de amor (San Pedro, 1995: 73): «Sabrés, Colatino,
que pisadas de onbre ageno ensuziaron tu lecho» (bastante posible por ser una fuente bien contras-
tada en LC); podemos afiadir que también presentan este mismo testimonio Diego de Valera en el
Tratado en defenssa de virtuossas mugeres (1959: 67): «Sepas t1, Colatino, que pisadas de onbre ageno
han ensuziado el tu lecho», que parece, ademis, la fuente directa mds probable de San Pedro (1995:
152, n. 73.2; Vélez-Sainz, 2009: 244, n. 270); y Alvaro de Luna en el Libro de las virtuosas e claras
mugeres (2009: 250): «En tu cama son pisadas de ombre estrasiol». A los cuales se pueden afadir las
primeras versiones de Livio en lengua castellana. Asi, Pero Lépez de Ayala en Las décadas de Tiro Livio
L, cap. xurv (Wittlin, 1982: I, 371-372): «Ha, Collatino, dixo ella, en tu cama son pisadas de un omne
estranio»; Alfonso Rodriguez Pimentel, Conde de Benavente, en su resumen de las Décadas de Tiro
Livio (fol. 191): «En tu cama son pisadas de onbre estrario» (las cursivas son nuestras). Comprobamos
asf que todos estos textos presentan la voz «pisadas», que luego se repite enfiticamente en el pasaje de
LC. Resulta también significativo que las primeras traducciones de Livio vierten ya uestigia mediante
«pisadas», con el sentido de ‘huellas’ (Wittlin, 1982: I, 372, n. 22). En definitiva, para el sintagma
uiri alieni, el texto de LC parece que sigue con transparencia la misma juntura de Livio, «Vestigia viri
alieni», que llega hasta Santillana y a San Pedro (quizd, a través de Valera), con la introduccién de la
variante «ageno» para verter alieni.

»  Esta fuente de Mena nos parece segura por las razones a continuacién alegadas, pero tampoco
resulta del todo suficiente porque no explica por si sola la presencia en LC del sintagma «uiri alieni».
Lo cual induce a pensar que el autor de LZC también conoce a su vez la fuente original de Mena y la
contamina.

% La identificacién de un cultismo de Mena en el texto de LC es un recurso que ha permitido
también en otras ocasiones descubrir una alusién implicita procedente de este autor; asi ocurre, p. ¢j.,
con la voz crinado (Bris Garcia, 2017: 661, n. 4).
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textos. Segundo (ii), por razones textuales. Por un lado, el fragmento de Mena se
encuentra precisamente en la obra de los Pecados mortales —que estd probablemente
presente también en el auto XIV de LC- y, ademds, en las estrofas de esta misma
obra de Mena, préximas al texto de la fuente, se encuentra también una mencién
explicita de Lucrecia. Por otro lado, esa obra de Mena parece que estd también pre-
sente en toda la retahila de amantes miticos y legendarios con la que prosigue Me-
libea su parlamento (LC: XVI, 307). Ademds, hay que afiadir que la reminiscencia
de la Lucrecia romana producida por Melibea ocurre en medio de la conversacién
de sus padres sobre unas ya arruinadas posibilidades matrimoniales para Melibea
como doncella y sucede en presencia de su criada Lucrecia. ;Se trata acaso de un re-
cuerdo de la «violacién» de Calisto atraida también por la presencia de su doncella
de nombre Lucrecia?’” En cualquier caso, el hecho es que Melibea rememora esas
palabras clave del momento de la violacién de la Lucrecia romana justo cuando ella
misma constata su incompatibilidad para ese matrimonio planeado por sus padres
desde la supuesta integridad de su doncellez. En efecto, con ello Melibea parece
estar argumentando también que encuentra incompatible un plan matrimonial, li-
bre de adulterio, desde la situacién en la que vive su relacién carnal con Calisto. Es
decir, la relacién amorosa mantenida entonces con su amante —a la que ni quiere ni
puede renunciar— ensuciarfa los «nudos del matrimonio» planeado por sus padres
para ella. Esto es, la amante de Calisto estarfa recurriendo al ejemplo de Lucrecia
para descartar esa hipotética posibilidad matrimonial o desembarazarse de ella.
Como ella misma reconoce: «M4s vale ser buena amiga que mala casada» (LC: X VI,
307). La insistencia en el motivo medieval de la «pisada», mediante el afadido del
compuesto iterativo «repisar» por parte de Melibea («no quiero marido, no quiero
ensuziar los nudos del matrimonio, 7o las maritales pisadas de ajeno hombre repisar»;
la cursiva es nuestra), aporta también una mayor carga erdtica al mensaje transmi-
tido, que acentuarfa asi la incompatibilidad del tal matrimonio con la transgresién
de su actual relacién. Ademds, la reminiscencia verbal de Lucrecia (la primera entre
los ejemplos de suicidas famosas) puede encerrar también un cardcter anticipatorio
de su propio suicidio.

Por tltimo, hay que sefalar a este respecto que todas las apariciones de esta jun-
tura («Vestigia uiri alieni») encontradas en la literatura castellana del Cuatrocientos
(ver n. 34) ocurren dentro de relatos completos referidos de forma explicita a la

% Ademds de Melibea y sus padres, el Gnico personaje que aparece en toda la escena y en todo
este acto es Lucrecia, quien también describe la situacién actual de su ama: «Lo mejor, Calisto lo lleva.
No hay quien ponga virgos [...]; tarde acorddys» (LC: XVI, 306). El tema de todos ellos parece ser
el mismo, el que ha introducido el padre de Melibea al comienzo del acto: el del matrimonio («ca-
samiento») y el de la honra y castidad de la mujer (la limpia fama de las virgenes»). Para ello, segin
Pleberio, un primer requisito es la «virginidad» (LC: XVI, 305).



56 JUAN BRIS GARCIA

leyenda de Lucrecia, salvo acaso Mena,* aunque, sin embargo, en este resulta tam-
bién suficientemente reconocible esa leyenda dentro de su contexto. Por ello, no
parece muy probable que una obra tan repleta de sutilezas como LC presente esta
senalada reminiscencia verbal de la Lucrecia romana sin estar en aquel momento
evocando al propio tiempo a la celebérrima figura de su protagonista. De igual
modo, tampoco resulta suficientemente verosimil que el personaje de la docta hija
de Pleberio, tan avezado en la lectura de los «viejos libros» proporcionados por su
padre, se haya podido concebir, a la vez, como ignorante de estas notorias palabras
de Lucrecia, que se constatan tan difundidas en la literatura castellana mds desta-
cada de su tiempo, cuando aparecen siendo atribuidas por sus autores sistemdtica-
mente a la misma matrona romana.

3.2. LA POSIBLE REMINISCENCIA DEL DEBATE DE LUCRECIA EN EL AUTO XIV DE LA
COMEDIA

Como ya hemos senalado, las Coplas de los siete pecados mortales de Mena, con
su mencién expresa de Lucrecia, parecen también estar presentes en el auto XIV.
Habria que analizar pues en este punto esas posibles reminiscencias del debate de
Lucrecia en el auto XIV de la Comedia, que por razones de espacio no podemos
detallar en este lugar. Esa posible reminiscencia seria entonces la anticipacién del
bien constatado recuerdo de la Lucrecia romana en el auto XVI, que supondria
a su vez una geminacién del motivo. Lo cual es un rasgo propio de LCy de su
interpolacién.

4. LA LUCRECIA SIENESA EN LA TRAGICOMEDIA

Nos parece un hecho contrastable que la Historia de duobus amantibus no solo
estd claramente presente en el soliloquio de Calisto del comienzo de la interpola-
cién, sino que, tal y como reconocié Lida de Malkiel (1962: 392), esta obra es la
que quizd nos «permita rastrear el punto de partida del mondlogo del acto XIV».
La critica habia apuntado ya a la novela de Piccolomini como la fuente directa de
la apertura del topico de la hora mitoldgica presente en la interpolacién de LC. Sin
embargo, como hemos indicado en otro lugar (Bris Garcia, 2020: 32-34), esa fuen-
te parece también la misma que da la pauta a la introduccién del motivo de la 7ox

% En efecto, ocurre que este mismo autor, en el caso arriba mencionado (n. 36), también esta-

blece de forma similar una comparacién que alude a Medusa sin mencionar su nombre propio, la cual
resulta plenamente reconocible a pesar de su cardcter implicito, y sirve de fuente al Antiguo autor del
acto I de LC para introducir en su texto una comparacién implicita semejante.
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longa e, igualmente, al cierre del mencionado tépico de la hora mitoldgica. Esto se
percibe también con suficiente claridad en la traduccién castellana de la obra de
Piccolomini,” publicada en Salamanca en 1496.% En efecto, en esta versién caste-
llana encontramos también los tres elementos de la apertura, la introduccién y el
cierre del motivo mencionado. Nos fijaremos ahora solo en el momento del cierre
de la hora mitoldgica, que se produce mediante un ejemplo mitico introducido
por Eurialo y un relato en tercera persona de las palabras amorosas cruzadas, los
retozos, los besos y la energia amorosa de los amantes:

Y tt1, Aurora, ;Por qué tan aina dexas la cama de Titén, tu marido? Si tanto le agra-
dasses como a mi Lucrecia, no te dexaria levantar tan de mafiana. Nunca noche me
parecié tan breve [...]

Assi Eurfalo, y no menores cosas dezia Lucrecia. Ninguna palabra ni beso passava
sin recompensacion. Apretava el uno, estrenfa el otro. Ni después del juego queda-
van lasos o cansados, mas como Antheo que derrocado en la tierra con mayor fuerca
se levantava, assi después de los encuentros mds alegres y robustos tornaban estos
amantes. (Piccolomini, 2004: 362-363)

Este momento de cierre del tépico de la hora mitoldgica en la Historia de duo-
bus amantibus encuentra también un llamativo paralelo temdtico en el contenido
del pasaje correspondiente de LC por medio de la intervencién de Lucrecia, inme-
diatamente precedente a la de Calisto, y a través de la intervencién subsiguiente de
la propia Melibea. En efecto, la criada Lucrecia parece haber heredado también en
la interpolacién de LC el cardcter librico de la Lucrecia sienesa de Piccolomini al
relatar el derroche de palabras cruzadas, los besos, los retozos y la energia amorosa
de las tres acometidas de los dos amantes:

LUCRECIA. (Ya me duele a mi la cabeza descuchar y no a ellos de hablar ni los
bracos de retogar ni las bocas de besar; andar, ya callan; a tres me parece que va la

vencida). (LC: XIX, 326)

De forma similar, la hija de Pleberio corresponde a las palabras de su amante
con parecida complacencia a la de la Lucrecia sienesa:

MELIBEA. Senor, yo soy la que gozo, yo la que gano; td, sefior, el que me hazes con
tu visitacién incomparable merced. (LC: XIX, 320)

¥ Lida de Malkiel (1962: 389-392) no es partidaria de la versién castellana, pero encuentra
también varios ecos verbales en esta novela que le «parecen irrefutables» (1962: 389).
4 Una obra, en ocasiones, puesta también en relacién con el autor de LC (Bris Garcia, 2020: 32,

n. 23).
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Por tanto, la presencia del texto de Piccolomini en la caracterizacién no solo
de Melibea, sino también de Lucrecia, en la interpolacién de la 7ragicomedia nos
parece bastante probable.

Por dltimo, resulta también llamativo que tanto la criada Lucrecia como Me-
libea aparezcan en la portada de la traduccién espanola de la edicién de Sevilla de
1512 de la novela de Piccolomini, representadas con el mismo taco de Cromberger
de la edicién de LC de Sevilla de 1518-1520. Quedan asi reunidas en la misma
ilustracién las dos Lucrecias y Melibea (fig. 2 y 3).
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Figura 2: Libro de Calisto y Melibea y de Ficura 3: Estoria muy verdadera

la puta vieja Celestina, Sevilla: Cromberger, de dos amantes..., Sevilla: 1512.
1518-1520 (1502). CelestinaVisual.org. CelestinaVisual.org.

5. LA INVERSION DEL MITO DE LUCRECIA Y LA TRADICION
LITERARIA

Asi pues, una Lucrecia se relaciona directamente con la leyenda romana y otra
nos recuerda a la ardiente amante de la novelita de Piccolomini. Poco después, a
comienzos del s. xv1, nos encontramos ya con una interpretacién humoristica muy
desarrollada que presenta a una «Lucrecia puta y necia», y junto a ello el tépico
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de mujer casquivana y prostituta: «ésta es Lucrecia / que fue puta y negia» (Gillet,
1947: 130). Por todo esto, nos parece que son dos modelos literarios distintos los
que hay en LC'y que ambos se dejan rastrear también en la propia tradicidn litera-
ria inmediatamente posterior. Es decir, que son dos las diferentes «Lucrecias» que
hay compartiendo ese mismo nombre en la obra, si bien el nombre de ambas deri-
va en tltima instancia de un mismo origen: el de la leyenda romana. De este modo,
el nombre del personaje de la criada efectda un recorrido que va desde la primitiva
Lucrecia «fiel y casta» hasta la «puta y necia» de la rima popular. Un ejemplo mds de
perdicién de uno de los personajes en el influjo de Celestina. De todo lo anterior se
desprende que las dos «Lucrecias» han llegado a componer un oximoron no solo en
la tradicién literaria posterior sino también dentro de la Tragicomedia. El autor de
LC al degradar el arquetipo onomdstico legado por la Antigiiedad clésica introduce
un efecto irénico que acenttia también la degradacién del personaje.

Recordemos que, de acuerdo con nuestro planteamiento anterior, Melibea es-
tarfa rememorando palabras textuales de la Lucrecia romana en su parlamento del
auto XVIy que es justamente al comienzo de ese auto cuando Pleberio hace planes
de matrimonio para su hija:

Quitarla hemos de lenguas de vulgo, porque ninguna virtud ay tan perfecta que no
tenga vituperadores y maldizientes; no ay cosa con que mejor se conserve la limpia
fama en las virgenes que con temprano casamiento. (LC: XVI, 305)

Precisamente, en su anotacién de este mismo pasaje, Lavigne (1873: 258, n.
114) nos remite a un tramo de los Proverbios morales de Alonso de Barros en el que
se recuerda ya a Lucrecia en estos términos:

Ni la virtud del presente

Se aborrece ni se precia.

Ni falta quien & Lucrecia

La arguya que no fué casta.

Ni el que siempre habla en su casta

Sabe cudndo ha de callar.

(Barros, 1874 [1598]: 67; la cursiva es nuestra)

Parece claro que en el siglo xv1 la inversion del mito de Lucrecia era ya un mo-
tivo bastante popular. No hay que olvidar que el mito y el contramito de Lucrecia
se refuerzan mutuamente.*!

" En efecto, como dice Donaldson (1982: 100): «The Lucretia myth and counter-myth are to

some extent mutually reinforcing. [...] Joking about the myth may be one way of criticizing it; yet it
may also be covertly sustainingy.
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6. CONCLUSIONES

La trayectoria de Lucrecia en la trama de LC transcurre pareja a la de su ama
Melibea, en sus dos lineas principales (las de «las dos Melibeas»). En efecto, a par-
tir de la gran interpolacién del texto de esta obra, tras la desfloracién de Melibea,
el cardcter de Lucrecia presenta una novedosa inflexién desde la que emerge y se
desarrolla una nueva personalidad. La caracterizacién de la criada queda entonces
desdoblada en dos caras suficientemente distinguibles dentro de las dos capas de
la obra. Ambos aspectos de Lucrecia se remontan, por un lado, al paradigma de
la Lucrecia de la leyenda romana transmitida a partir de Livio y, por otro lado, al
modelo de la Lucrecia sienesa de la novela de Piccolomini. De uno y otro ejemplo
de Lucrecia se encuentran también reminiscencias textuales suficientemente com-
probables en el texto de la Tragicomedia.

En suma, Melibea pierde la virginidad y, de forma simbélica, también su «buen
nombre». Un dato que queda subrayado tanto a través de sus propias palabras
alusivas a la leyenda de Lucrecia, como por el hecho de que, al mismo tiempo,
su sirvienta, la doncella Lucrecia, invierte el significado de su «casto nombre» de
ascendencia romana mediante una antifrasis. Lucrecia es asi un personaje, profun-
damente reconsiderado entre la Comedia y la Tragicomedia, que experimenta una
transformacién de tipo cualitativo. Se produce con ello una reconfiguracién de
su cardcter que queda confrontada también con el fuerte simbolismo de su claro
nombre.
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SOBRE LA FORTUNA LITERARIA
DE LA POLLASTRIERA APOLONIA
EN LA PENINSULA ITALIANA
On the Literary Fortune of the Pollastriera Apolonia

in the Italian Peninsula

Devip PaoriNg
The City College of New York

RESUMEN

En el acto IV, Celestina pide a Melibea una oracién de Santa Apolonia —patrona de los
que sufren dolor de dientes— para aliviar el «dolor de muelas» —entendido como el sufri-
miento por el deseo insatisfecho— de Calisto. Unos cuantos estudiosos se han enfocado en
esa menci6n de la santa en la obra maestra espafiola, sefialando su posible funcién simbé-
lica, parédica y sacrilega. En nuestro andlisis, nos ocuparemos de la fortuna literaria de ese
personaje y del papel que desempefié en unos cuantos textos italianos del siglo xvr.

Palabras clave: Apolonia; pollastriera; Niccold Machiavelli (1469-1527); alcahueta; Italia.

ABSTRACT

In act 4, Celestina asks Melibea for a prayer to Saint Apolonia —patroness of those suf-
fering from toothaches— to soothe Calisto’s pain —a euphemism to express his unfulfilled
desire to seduce her—. Some scholars have explored the reference to the Saint in the Spanish
masterpiece and noted its likely symbolic, parodic, and sacrilegious function. In this analy-
sis, I will examine the literary fortune of this character and the role it played in a few Italian
texts of the 16™ century.

Keywords: Apolonia; pollastriera; Niccoldo Machiavelli (1469-1527); procuress; Italy.



66 DEVID PAOLINI

L PRESENTE TRABAJO forma parte de un proyecto de investigacién mds am-

plio, donde me propongo analizar la fortuna y la recepcién de La Celestina

en la peninsula italiana. Desde el principio, la critica se ha mostrado muy
tibia al respecto: desde Benedetto Croce hasta los trabajos mds recientes que se
han ocupado de la cuestidn, los estudiosos, por lo general, han sehalado la poca,
si no nula, influencia que tuvo la obra maestra espafola en la literatura italiana.
Mi propésito, como ya he dicho, es profundizar en ese asunto y aqui se presenta,
a continuacién, una muestra preliminar de lo que serd, espero, un trabajo mds
enjundioso.

Como todo lector de La Celestina sabe, en el acto cuarto de la obra maestra
espanola, la alcahueta, tras aceptar la tarea que le ha encargado Calisto, se dirige
hacia casa de Melibea para la que la critica suele denominar «la primera embajada.
Alli, una vez que el destino —o el demonio- le ha deparado la ocasién propicia —
puesto que logra quedarse a solas con la joven— introduce, con mucha sutileza y
astucia, la verdadera razén de su visita: no ha ido a ver a Melibea con el propésito
de «vender un poco de hilado» (LC: 114), sino para hablarle de «un caballero man-
cebo, gentilhombre de clara sangre, que llaman Calisto» (126). La reaccién de la
joven es inmediata; solo con oir el nombre se enfurece y la amenaza exclamando:
«Quemada seas, alcahueta falsa, hechicera, enemiga de honestidad, causadora de
secretos yerros» (126). Sin embargo, Celestina logra escaparse de la situacién su-
mamente incémoda y peligrosa en que se ha metido comunicindole que, simple-
mente, habia pasado para pedir a Melibea:

Una oracién, sefora, que le dijeron que sabias de Santa Polonia para el dolor de
muelas. Asimesmo tu cordén, que es fama que ha tocado todas las reliquias que hay
en Roma y Jerusalem. Aquel caballero que dije, pena y muere de ellas; esta fue mi
venida, pero pues en mi dicha estaba tu airada respuesta padézcase ¢l su dolor en
pago de buscar tan desdichada mensajera. (129)

Los criticos han ofrecido diferentes interpretaciones al pasaje que se acaba de
mencionar. Unos (Legge, 1950; West, 1979) lo han relacionado con toda una tra-
dicién de obras medievales donde se asociaba el dolor de muelas con el sufrimiento
por amor, otros (Shipley, 1975) han querido ver en eso un cédigo secreto entre la
alcahueta y la joven, otros mds se han enfocado, en particular, en la oracién a Santa
Polonia (Beresford, 2001; Lépez Rios, 2008, y Vasviri, 2009).!

En cuanto a la fortuna literaria de Apolonia en la peninsula italiana, senalo que
el punto de partida de esa breve y todavia incompleta incursién lo representé la

! En cuanto a la presencia de la santa en la literatura y la iconografia, véase, también, Borsari y

Gassé (2012).
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lectura, totalmente desinteresada y hace ya unos diez anos, de la Clizia de Niccold
Machiavelli (1469-1527). La Clizia, para los que estuvieran interesados en algtin
detalle m4s sobre esta obra «menor» del secretario florentino, es la tltima comedia
que escribié el autor en cuestién. Se divide en cinco actos, estd escrita en prosa
y es una libre adaptacién y reescritura de la Casina de Plauto. Se escenificé por
primera vez a principios de 1525 y fue publicada péstuma en 1537. La Casina
narra la historia del viejo Lisidamo, casado con Cleéstrata, que se enamora de la
joven amante —Cdsina— de su hijo —Eutinico—. Tras unos cuantos enredos, la obra
termina con una burla y una paliza al senex libidinosus y el anuncio de la boda entre
Ciésina y el joven. Machiavelli, por su parte, eligié refundir esa pieza de Plauto en
particular por cuestiones personales y por reflejarse, él mismo, en el personaje del
viejo enamorado. De hecho, unos cuantos estudiosos han senalado c6mo el nom-
bre del protagonista de la Clizia, esto es, Nicdémaco, no sea otra cosa sino una com-
posicién-abreviacion del nombre y el apellido del secretario (NVicold Machiavelli).
Ademds, es notorio que, en la época de composicién de su comedia, Machiavelli
—que en ese momento tenfa ya mds de 50 afios— se habia enamorado de una joven
cantante —Barbara Salutati—, para la cual habia compuesto los textos de las cancio-
nes que tenfan que entonarse antes del prélogo y entre acto y otro (Perocco, 2014).

Volviendo, de todos modos, al asunto del presente estudio, estaba leyendo,
como ya dije, el texto de la Clizia de Machiavelli, cuando mi atencién se f1j6 en un
pasaje del tercer acto. Tanto el viejo Nicémaco como su hijo Cleandro estdn ena-
morados de Clizia y cada uno quiere que la joven se case con uno de sus respectivos
criados complacientes, llamados Pirro y Eustachio. Puesto que no hay manera de
acordarse, tanto Nicomaco como su esposa Sofronia —que, por supuesto, protege
los intereses de su hijo— deciden dejar la eleccién a la suerte y organizan, asi, una
«loterfa» que asignard a Clizia al ganador.”? Este es el didlogo entre la pareja:

NICOMACO. To ho pensato, poiché noi non consentiano I'uno all’altro, che la si
rimetta nella fortuna.

SOFRONIA. Come, nella fortuna?

NICOMACO. Che si ponga in una borsa e nomi loro ed in un’altra el nome di
Clizia ed una polizza bianca; e che si tragga prima il nome d’uno di loro, e che a chi
tocca Clizia, se 'abbia, e I'altro abbi pazienza. Che pensi tu? Non rispondi?
SOFRONIA. Orsti: io son contenta (Davico Bonino, 2001: 173-174).

Tras preparar las dos bolsas con dos tarjetas en cada una, llaman a uno de los
dos criados para que haga el sorteo. Asi continta la comedia:

NICOMACO. [...] Chi voglian noi che tragga?

2 Escena paralela a la que se desarrollard en la Casina de Plauto, acto 1.
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SOFRONIA. Tragga chi ti pare.

NICOMACO. Vien qua, fanciullo.

SOFRONIA. E’ bisognerebbe che fussi vergine.

NICOMACO. O vergine, o no, io non vho tenute le mani. Tra’ di questa borsa
una polizza, detto che io ho certe orazioni. O santa Apollonia, io prego te e tutti e
santi e le sante avvocate de’ matrimonii, che concediate a Clizia tanta grazia, che di
questa borsa esca la polizza di colui, che sia per essere pitt a piacere nostro. (Davico
Bonino, 2001: 174-175)

Ahora bien, la mencién a una oracién a Santa Apollonia serfa ya de por si mis-
ma interesante si no fuera que en nota el editor anadié esa curiosa informacién:

Per capire quest’invocazione, bisogna tener presente che Apollonia era considerato
proverbialmente un nome di ruffiane (forse per un gioco di parole con «pollo», in
quanto delle ruffiane si diceva che «portano i polli») (Davico Bonino, 2001: 174,
n.9).

El tGnico reenvio que se proveia a tal afirmacién era el estudio de Blasucci
(1964), editor de las obras literarias de Machiavelli, al que naturalmente acudi en
busqueda de datos adicionales. Grande fue la sorpresa, o mds bien la desilusién,
cuando, al consultar dicha fuente, me encontré en un cul-de-sac. Lo tnico que
Blasucci decia era lo que habia repetido Davico Bonino en su edicién del teatro de
Machiavelli, nada mds, nada menos —esta vez sin sefialar ningin texto o estudio
que pudiera sostener su informacién—. Dejé de lado la cuestidn, puesto que no me
habia llevado a ningtn lado, hasta hace unos pocos meses, cuando decidi ponerme
de nuevo con ello. Y esta vez, como pueden imaginarse —de otra forma nunca se
habria materializado la presente contribucién—, si que logré ampliar un poco el
panorama y localizar, tal vez, el posible punto de partida de la fortuna literaria de
Santa Apolonia y del nombre de Apolonia asociado con la alcahueteria en la pe-
ninsula italiana. Veamos, juntos, los resultados de esta busqueda preliminar —que,
de todos modos, no puede prescindir del anilisis de las recurrencias del término
pollastriere o pollastriera, es decir, la persona que transporta pollos, en obras de la
época—. En efecto, como han sefalado los estudiosos mencionados arriba —Blasuc-
ci y Davico Bonino— aparentemente en la peninsula italiana el nombre Apolonia
hacia referencia, indirectamente, a la palabra «pollo», y su asociacién con la alca-
hueteria pareceria derivar también de la doble acepcién que tenia la expresién fran-
cesa porte-poulet, con el significado de ‘gallinero o persona que recaudaba mensajes
amorosos’ (Stoppelli, 2018: xxii).> Y en cuanto a las recurrencias de pollastriere o

3> Estos son los significados que da Oudin (1662): ‘ruffiano, pollaiuolo, pollastriere’.
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pollastriera, numerosos son los ejemplos que se pueden detectar en obras del siglo
xvI.* Veamos algunos casos:’

4

Galeotto Del Carretto (ca. 1455-1530), Li sei contenti: «Quanto obbligo,
ancora, tengo a la Brunetta mia saporita, che m’¢ stata tanto amorevole po-
Uastriera».

Pietro Aretino (1492-1556), Lo ipocrito, impreso por primera vez en 1542:
la alcahueta Gemma, en el acto I, escena 7, se presenta en el listado de per-
sonajes como «Gemma pollastriera».

Pietro Aretino (1492-1556), Sei giornate: «Con tutte rideva, con ciascuna
faceva il morto, sempre smusicava [...] a otta a otta si spiccava da qualcuno e
correva a favellare a le pollastriere».

Giovanbattista Gelli (1498-1563), Lo errore (1556): «Quella ribalda di que-
lla pollastriera che tu mandasti, che scambio il nome e parlod, in scambio de
la moglie di Avelardo, a me».

Pietro Fortini (principio siglo xvi-1562), Novelle di Pietro Fortini senese. Vol.
I1. Le piacevoli et amorose Notti dei Novizi (ca. 1530-1555). Novella 11: «Apre
qua su quest’altro uscio, se non m'apri brutta, ribalda, poltrona, fastochiara,
rufiana, pollastriera, lo balto in terra. Aspetta, aspetta che domane ti getto
tutte le robbe per le finestre, falza femina, mannarina che tu se’l»; Novella V:
«Penzo che voi m'intendiate quello che la vole, dird cosi cupertamente, acid
non mi teniate pollastriere».

Alessandro Piccolomini (1508-1578), Dialogo della bella creanza de le donne
(1539): «Volete forse che si scrivin segretamente? Il che mi par cosa molto
pericolosa, per non la poter far senza aversi a fidare di pollastriere».

E Paolo del Rosso, traductor al florentino de La vite de’ dodici cesari di Gajo
Suetonio Tranquillo (Roma, Antonio Blado, 1544): «A tavola lo servivano [a
Nerén] quante meretrici, pollastriere e donne di male affare e vili in Roma si
ritrovavanon.

Cornelio Lanci (s. xv1), Pimpinella (impresa en Urbino en 1588): «Non vo-
rrei essere frustata per polastriera, come meritano molte che conosco io».
Angiolo Cenni (ca. 1495-1575), uno de los mds importantes representantes
de la Congrega dei Rozzi de Siena. I/ Romito Negromante (impreso en 1533),
Acto 11, v. 26: «Ahi, pollastrierel» (Trovato, 2014).

Hasta el momento, se ha encontrado una sola vez pollastriere, referido a la alcahueterfa, en

el Quattrocento, en un soneto de Luigi Pulci (1432-1484): «Iscrignuto dalfino, e non crespello / Tu
te ne vai alla seramanzesca / Men ch’ un mezz uomo, e cicali per dieci / E non s¢’ buon se non per
pollastriere» (Pulci y Franco, 1759: 105, la cursiva es mfa).

5

Si no se indica explicitamente fuente, los ejemplos provienen de la edicién digital del Grande

dizionario della lingua italiana (GDLI).
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— Francesco Beccuti (1509-1553), apodado Coppetta, poeta originario de Pe-
rugia. En un poema titulado «Del nome di Martino» leemos: «C’¢ peggio
ancor, che non c’¢ alcun facchino, / isbirro, campanaro e pollastriere, | che si
chiami altrimenti che Martino» (Nissan, 2016: 166).

Hasta aqui con pollastriere y pollastriera. Y, sen cuanto a Apolonia? Apolonia,
como recuerda Stoppelli (2018), «[n]ella commedia italiana del 500 [...] & sem-
pre nome di ruffiane» (p. xxii) y un personaje denominado asi y con tal funcién
se encontrarfa en la comedia Assinolo de Cecchi y en la Sporta de Gelli. También
aparece en diferentes cartas de Anton Francesco Doni (1513-1574) con el nombre
de «monna Apollonia». En una de esas, fechada 1 de marzo de 1543, Doni nos
presenta una descripcién muy detallada de la convivencia, entre borracheras y su-
ciedad, de un «ser Giovan Jacopo» y una «monna Apollonia».®

En fin, a lo largo de esta breve contribucién,, se ha mencionado a la santa Apo-
lonia de La Celestina, la presencia del término pollastriere o pollastriera con el sig-
nificado de ‘rufidn’ o ‘rufiana’ en diferentes obras del siglo xv1 y, por tltimo, unos
pocos ejemplos del nombre Apollonia en algunas comedias italianas de la época.

Finalmente, ;como se relacionan entre si estos tres elementos? ;Qué tiene que
ver la referencia a la santa en la obra maestra espafiola con la pollastriera o la rufiana
de los italianos del Cinquecento? Ya se ha adelantado la asociacién entre «Apollo-
nia» y «pollo» y el hecho de que, ya desde el siglo xv, en la peninsula italiana se
identificaba con pollastriere a quien tenia en la sociedad el papel de alcahuete. Hay,
sin embargo, mds; una obra, en particular, que ata todos estos cabos, que, si bien
no parecen sueltos, si lejanos. Me estoy refiriendo a la anepigrafa Commedia in
versi que la critica ha atribuido, en diferentes momentos, a Niccold Machiavelli y
a Lorenzo Strozzi —caso parecido al de la autoria de La Celestina, que ha pasado de
obra anénima a genial creacién de Rojas (Canet, 2017 y 2018)—. Segtin Stoppelli
(2018), a quien se debe la mds reciente edicidn del texto, que él atribuye al secreta-
rio florentino, su composicién se terminé en 1512 o 1513. Pues bien, en esta co-
media, uno de los personajes principales es la alcahueta Apollonia, figura que estd
modelada, como ha demostrado fehacientemente el estudioso mencionado, en su
contraparte espafiola. Fue entonces muy probablemente a través de la Commedia in
versi, obra compuesta pocos afios después de la impresién, en Roma, de la primera
traduccién italiana de La Celestina —Eucharius Silber, 1506— que la referencia a
santa Apolonia en la obra maestra espafola entr6 a formar parte de la tradicién li-
teraria italiana por una asociacién de sonidos (Apollonia y pollastriere), y fue siem-
pre a través de Machiavelli —si se acepta la autorfa defendida por Stoppelli— que el

6

Las cartas de Doni pueden consultarse en linea en ARCHILET.
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nombre de Apollonia se volvid, en la Clizia —comedia a la que ya me he referido
arriba—, no mds el nombre de una santa protectora del dolor de muelas y sus posi-
bles significados simbdlicos, sino mds bien en la protectora de las alcahuetas.

BIBLIOGRAFIA

ARCHILET = Archivio delle Corrispondenze Letterarie di Eta Moderna, secoli xvi-xvir (s.i.),
htep://www.archilet.it [27/12/2022]

BeresrorD, Andrew M. (2001): «“Una oragién, sefiora, que le dixeron que sabias,
de Sancta Polonia para el dolor de las muelas™ Celestina and the Legend of St
Apollonia», Bulletin of Hispanic Studies, vol. 78, num. 1, pp. 39-57. https://doi.
org/10.1080/000749001750058527

Brasuccr, Luigi (ed.) (1964): Niccold Machiavelli, Opere letterarie, Milano, Adelphi.

Borsari, Elisa, y Héctor H. Gasso (2012): «El martirio de Santa Apolonia entre la litera-
tura y la iconograffa», en Juan S. Paredes (ed.), De lo humano a lo divino en la literatura
medieval: santos, dngeles y demonios, Granada, Universidad de Granada, pp. 81-108.

CANET VALLES, José Luis (2017): «The Early Editions and the Authorship of Celestina», en
Enrique Ferndndez (ed.), A Companion to «Celestina», Leiden, Brill, pp. 19-40. https://
doi.org/10.1163/9789004349322_003

CaNer VALLEs, José Luis (2018): «De nuevo sobre la autoria de La Celestina», en Studia
Hispanica Medievalia XI. XII Jornadas Internacionales de Literatura Espafiola Medieval
«La Celestina» y lo celestinesco. Homenagje al Profesor Joseph Thomas Snow. Vol. I, nimero
monografico de Letras, vol. 77, pp. 35-68.

Davico Bonino, Guido (ed.) (2001): Niccold Machiavelli, Zeatro. «Andria», «Mandrago-
la», «Clizia», Torino, Einaudi.

Gpou1 = Grande dizionario della lingua italiana (2018): UteTr Grandi Opere / Accademia
della Crusca. hetps://www.gdli.it [27/12/2022]

Lc = Rojas, Fernando de, y «antiguo autor» (2011): La Celestina. Tragicomedia de Calisto y
Melibea, Francisco J. Lobera ez al. (ed.), Madrid, Real Academia Espanola.

LeGGE, M. Dominica (1950): «Toothache and Courtly Love», French Studies, vol. 4, ntim. 1,
pp- 50-54. https://doi.org/10.1093/fs/Iv.1.50

Lorez-Rios, Santiago (2008): «La oracién a Santa Apolonia de la Celestina a la luz del
folklore médico-religioso», Theatralia. Revista de Poética del Teatro, vol. 10, pp. 59-76.

Nissan, Ephraim (2016): «Editorial Post Script: A Non-Exhaustive Survey, and a Sampling
of, Medieval through Early Modern Humour from Italy, Leaping to Modern Parodies
—with a Focus on Forms and Genres of Humour from the Cinquecento», International
Studies in Humour, vol. 5, ntim. 1, pp. 140-216.

OupiN, Antoine (1662): Recherches italiennes et frangoises, Paris, Antoine de Sommaville.

Perocco, Daria (2014): «Clizia», en Gennaro Sasso (ed.), Enciclopedia machiavelliana,
Roma, Istituto della Enciclopedia Italiana, 3 vols. Versién digital en Treccani.it (portal
web). hteps://www.treccani.it/enciclopedia [27/12/2022]

Purcr, Luigi, y Matteo FrRanco (1759): Sonetti di Matteo Franco e di Luigi Pulci assieme con
la Confessione, Stanze in lode della Beca, ed altre rime del medesimo Pulci nuovamente date


http://www.archilet.it
https://doi.org/10.1080/000749001750058527
https://doi.org/10.1080/000749001750058527
https://doi.org/10.1163/9789004349322_003
https://doi.org/10.1163/9789004349322_003
https://www.gdli.it
https://doi.org/10.1093/fs/IV.1.50
https://www.treccani.it/enciclopedia

72 DEVID PAOLINI

alla luce con la sua vera lezione da un manoscritto originale di Carlo Dati dal Marchese
Filippo de’ Rossi, Lucca, s.1.

SHIPLEY, George (1975): «Concerting Through Conceit: Unconventional Uses of Conven-
tional Sickness Images in La Celestina», Modern Language Review, vol. 70, pp. 324-332.
https://doi.org/10.2307/3724284

StorpeLLt, Pasquale (2018): Commedia in versi da restituire a Niccolo Machiavelli: edizione
critica secondo il ms. Banco Rari 29, Roma, Edizioni di Storia e Letteratura.

Trovaro, Roberto (2014): «Una poco nota piéce del Renacimiento italiano», Revista de la
Sociedad Espanola de Italianistas, vol. 10, pp. 139-200.

VasvAri, Louise O. (2009): «Glosses on the vocabu(r)lario of the Celestina 11: El dolor de
muelas de Calisto», Bulletin of Hispanic Studies, vol. 86, nam. 1, pp. 170-182. https://
doi.org/10.1353/bhs.0.0014

WEsT, Geoffrey (1979): «The Unseemliness of Calisto’s Toothache», Celestinesca, vol. 3,
nam. 1, pp. 3-10. https://doi.org/10.7203/Celestinesca.3.19482


https://doi.org/10.1353/bhs.0.0014
https://doi.org/10.1353/bhs.0.0014
https://doi.org/10.7203/Celestinesca.3.19482

«TODO ME PARECE QUE LO VEO CON MIS OJOS».
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RESUMEN

Se comparan los esquemas iconogréficos de las ediciones ilustradas de las traducciones
de Celestina al italiano, el alemdn, el francés y el holandés de la primera mitad del siglo xv1
con los de las ediciones ilustradas de la Comedia y la Tragicomedia en castellano anteriores
a la edicién de Zaragoza: Pedro Bernuz y Bartolomé de Ndjera, 1545. Se los ubica en sus
correspondientes contextos culturales y se estudia como las diferencias respecto a los mode-
los hispdnicos apuntan a diferencias en la percepcién y la recepcién de Celestina en Europa.

Palabras clave: Celestina; iconografia; historia del libro; traducciones celestinescas.

ABSTRACT

The iconographic programmes of the illustrated editions of the translations of Celestina
into Italian, German, French and Dutch printed in the first half of the sixteenth century

! Este trabajo presenta resultados del proyecto «La tradicién iconogrifica de Celestina: ma-

terialidad y recepcién de las ediciones ilustradas en la Edad Moderna (IcoCel)», financiado por el

Programa de Atraccién de Talento de la Comunidad de Madrid (2018-T1/HUM-11717).
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are compared to those of the editions in Spanish that appeared before the Zaragoza: Pedro
Bernuz y Bartolomé de Nijera, 1545 edition. They are considered within their cultural
backgrounds and their discrepancies with the Spanish models are analyzed to show the
different perception and reception of Celestina in Europe.

Keywords: Celestina; iconography; history of the book; translations of Celestina.

0S ESQUEMAS ILUSTRATIVOS de las ediciones en castellano de Celestina impre-

sas en la primera mitad del siglo xv1 son de sobra conocidos.” Por un lado,

tenemos el modelo de la Comedia de Burgos, caracterizado por ilustrar cada
uno de sus 16 autos con un grabado-escena del ancho de la caja de texto que, por
norma, se estampa con los nombres de los personajes representados encima y entre
el resumen de la accién y el didlogo, a menos que el espacio no sea suficiente, en
cuyo caso la ilustracién se imprime en la pdgina siguiente, rellenando el espacio en
blanco dejado por esta detrds del argumento con didlogo. Ninguno de estos graba-
dos se repite, a excepcién de la ilustracién del auto V, cuya reaparicién en el auto I
puede explicarse ficilmente como un reajuste estético a la hora de componer la for-
ma, ajena al plan ilustrativo original.> Ademds, todas las escenas representadas han

2 Aunque existen referencias anteriores, el estudio de Snow (1987) suele ser considerado la

primera aproximacién sistemdtica al tema. Esta encuentra continuacién en la seccién correspon-
diente del articulo de Cantalapiedra Erostarbe (2011: 36-50), pero, hasta que Ana Milagros Jiménez
Ruiz no concluya su muy prometedora tesis doctoral, la afirmacién de Lida (1962: 730) de que «El
estudio iconogrifico de la Tragicomedia estd por hacerse» sigue vigente. Esto no quiere decir que
las ilustraciones de Celestina no hayan recibido atencién de la critica, antes bien, se trata de uno de
los aspectos que mds bibliografia ha generado en los tltimos anos. Asi, frente a apenas una decena
de estudios del siglo xx (Abad, 1977; Thomé, 1979, traduccién del articulo de 1946; Snow, 1984,
1987; Berndt-Kelley, 1993; Rivera, 1995, 1998, y las tesis doctorales inéditas de Reyes Durdn, 1992,
y Piantone, 1996), en lo que llevamos de siglo xx1 précticamente se cuadriplican las contribuciones:
Griffin (2001), Montero (2005a, 2005b), Alvar (2005), Snow (2005), Rodriguez-Solds (2009), Cull
(2010), Ferndndez-Rivera (2011, 2012, 2013, 2017, 2020), Carmona Ruiz (2011, aunque ya habia
tratado el tema en su tesis de 2007), Alvarez-Moreno (2015, 2016), Albald Pelegrin (2015), Montero
(2015a, 2015b), Saguar Garcia (2015a, 2015b, 2017a, 2017b, 2020, 2021b, 2022), Pintado (2016),
Iglesias (2016), Civil (2017), Kowalsky (2018), Lacarra (2019a, 2019b), Beltrdn (2020) y Jiménez
Ruiz (2020, 2021), a los que atn habria que sumar los estudios mds técnicos y amplios de Ferndndez
Valladares (2012, 2019) y Canet (2016).

> Di Camillo (2009: 245-250) relaciona esta repeticién con un error de previsién de Fadrique
de Basilea propiciado por la inclusién a tltima hora de los argumentos, asi como con que el primer
grabado no es el del auto I, sino el del argumento general, mal colocado. Sin embargo, baséndome en
la estrecha relacién entre los grabados de esta edicién y los argumentos de los autos, me decanto por
que este grabado siempre estuvo destinado a ilustrar el auto I —no en vano, lo representado coincide
a la perfeccion con el principio del argumento: «Entrando Calisto en una huerta en pos de un halcén
suyo, hallé ahi a Melibea, de cuyo amor preso comenzole de hablar; [...]» (Rojas y «antiguo autor»,
2011: 25)—, pero la longitud de su argumento obligaba al impresor a tomar una decisién: bien se
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sido especificamente talladas para la obra y tienen una relacién directa con el texto,
si bien no tanto con la accién del auto al que encabezan como con el resumen del
argumento del mismo (Ferndndez Valladares, 2005: I, 355a).

Por otro lado, tenemos el modelo crombergueriano, caracteristico de las edicio-
nes en castellano de la Tragicomedia ilustradas hasta la edicién de Zaragoza: Pedro
Bernuz y Bartolomé de Ndjera, 1545. Este respeta la misma distribucién de las
imdgenes entre el argumento y el didlogo de cada auto, excepto en los autos XIII,
XIV y XIX, donde las ilustraciones aparecen alli donde son relevantes para ilustrar
la accién, y en los autos XII, XIX y, cuando el auto XXI queda sin ilustrar, XX, que
incluyen un grabado adicional en esta misma posicién.* Frente al resto de estampas,
compuestas a partir de figurillas factétum sin mayor relacién con la trama que la de

respetaba la colocacién del grabado después del argumento y antes de la primera intervencién del
auto y, en consecuencia, quedaba un gran espacio en blanco al final de alr [a2r], pues no hay espacio
suficiente para la ilustracidn, que habrfa pasado a imprimirse en el verso de la hoja; bien se aplicaba
la misma solucién de los autos III, IV y X, y se colocaba el grabado en alv [a2v], llenando con las
primeras lineas del didlogo el espacio que, si no, quedaria en blanco tras el argumento; bien se faltaba
a la colocacién del grabado después del argumento y antes de la primera intervencién del auto y se
imprimfa detrds de la ribrica «§Argumento del primer auto desta comedia», evitando tanto dejar
espacio en blanco al final de la pdgina como tener que rellenarlo con didlogo, que es la opcién por la
que opta Fadrique de Basilea. Al hacer esto, otorgé a la pdgina un estético aire de segunda portada o
portada interior, pero rompi6 la unidad visual del resto de autos segtin la cual una ilustracién sigue al
argumento o, como mucho, estd separada de este por unas pocas lineas de didlogo, lo cual acabé por
forzar la introduccién de un grabado en esa posicién, aunque no fuera el asignado para el auto. De
hecho, el detalle de que el espacio en blanco entre el argumento del auto I y el segundo grabado sea
bastante mayor que el que los otros grabados suelen dejar respecto al argumento al que siguen apoya
la idea de que este segundo grabado no estuviera previsto en este lugar, pues el espacio en blanco es
precisamente con lo que juega la edicién para cuadrar la composicién en otras ocasiones de desajuste,
por ejemplo, al principio de los autos VIII y IX en, respectivamente, g4v y g8r. Es mds, cabria incluso
preguntarse si el que la capital xilogréfica con que comienza el didlogo sea notablemente mds grande
que el resto, 8 lineas frente a las 5 (en realidad 4, pero estén colocadas de manera que abarquen 5) del
resto, no es también consecuencia de tener que ajustar la composicion y no solo una decisién estética.
En todo caso, el grabado elegido para el ajuste es el del auto V que, al ilustrar la segunda llegada de
Sempronio y Celestina a casa de Calisto, encaja con el relato de la primera visita en el auto I, aunque
este ain no vaya a tener lugar hasta varias pdginas después. Sin embargo, el hecho de que la alcahueta
lleve en la mano la madeja que encanta en el auto IV revela que se trata de una escena posterior a lo
que se estd contando y pone de manifiesto que no estaba previsto que se imprimiera también en el
primer auto (Snow, 1987: 261).

*  Esto hace que, en el esquema crombergueriano, el nimero de ilustraciones pueda variar entre
22y 27, dependiendo de si se siente la necesidad de normalizar los autos XIII, XIV y XIX proporcio-
ndndoles una estampa entre el argumento y el didlogo, o si se elige no repetir el grabado-escena de la
escalada de Calisto. En cuanto al auto XXI, queda sin ilustrar cuando se aplica estrictamente el prin-
cipio de que los grabados-escena aparecen alli donde son relevantes para el texto, pues le corresponde
el del suicidio de Melibea que, en realidad, sucede al final del auto XX.
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ayudar a representar visualmente a los personajes intervinientes, y ain no siempre
de una manera coherente, estas imagenes comparten la caracteristica de ser graba-
dos-escena del ancho de la caja de texto que recogen un momento especialmente
trascendente de la accidn. Asi pues, con cierto grado de variacién en el nimero y
la posicién (véase la nota 4), lo que caracteriza al modelo crombergueriano es la
combinacién de composiciones a base de figuras factétum y de grabados-escena.

Pese a la existencia de estos dos modelos ilustrativos, las ediciones ilustradas de
las traducciones de Celestina de la primera mitad del siglo xv1 no se cifen exacta-
mente a ninguno de estos dos modelos, es mds, establecen sus propias tradiciones,
fuertemente vinculadas a sus respectivos contextos culturales, que revelan varia-
ciones en la manera de leer y entender el texto. Estas son las que, en las pdginas
que siguen, quiero describir con la mayor brevedad, proponiendo, asimismo, una
explicacién para su desvio de la tradicién de las ediciones ilustradas en castellano y
las consecuencias de estas variaciones.

1. EDICIONES ILUSTRADAS DE LA TRADUCCION ITALIANA

Comenzando por la traduccién mds temprana, la italiana, lo primero que llama
la atencién es que, al contrario de lo que suponemos para las ediciones castellanas
de la Tragicomedia,’> comenzé su andadura editorial sin ilustrar y, cuando por fin
apareci6 ilustrada trece afios y al menos cinco ediciones después, las ediciones sin
grabados convivieron con las ilustradas todavia por mds de una década (Saguar
Garcia, 2016). La primera edicién ilustrada fue la de Venecia: Cesare Arrivabene,
1519, y, aunque sus estampas son dieciséis, tantas como autos tiene la Comedia,
los autos sin ilustrar no son los cinco del Auto de Centurio, como seria de esperar,
sino cinco autos més bien al azar,® cuya falta de imdgenes no se deja explicar ficil-
mente por cuestiones de ahorro de papel o de espacio. Asimismo, aunque, como
el esquema burgalés, utiliza grabados-escena del ancho de la caja de texto, estos

> La editio princeps de la traduccién italiana (Roma: Eucario Silber, 15006) es anterior a la prime-
ra edicién conservada de la Tragicomedia en castellano (Zaragoza: [Jorge Coci], 1507), por lo que es
imposible probar con seguridad que la Tragicomedia se haya impreso desde el principio ilustrada con
el esquema crombergueriano, por mas que Norton (1997: 218) sugiera que las figuras factétum que
conocemos pudieran haberse disefado «para una Tragicomedia perdida de Sevilla que fue realmente
de 1502». Sin embargo, lo que si es seguro es que a principios de la década de 1510, como mucho
entre ocho o nueve afios tras la hipotética princeps, la edicién ilustrada ya se habia impuesto en la
tradicién de impresiones en castellano, desterrando la edicién sin grabados, cuyo tnico representante
hasta la edicién de Amberes: Guillaume du Mont, 1539, habia sido precisamente la de Zaragoza:
[Jorge Cocil, 1507 (una discusién sucinta de las caracteristicas de las ediciones tempranas de la 77a-
gicomedia 'y de la hipotética editio princeps en castellano en Infantes, 2007).

¢ La edicién de Arrivabene deja sin ilustrar los autos II, III, XVIII, XX y XXI. Las ediciones
después de esta ilustrardn los autos II, XVIII y XX, pero dejardn de ilustrar los autos V, VI y VII.
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no tienen nada en comun, ni en disefio ni en concepto, con los de la Comedia de
Fadrique de Basilea. Por mds que sea posible establecer cierta correlacién entre las
figuras humanas representadas y los personajes de Celestina (la vieja, los amantes,
los criados, etc.), los grabados italianos no estdn directamente relacionados con el
texto, sino que resultan mds bien genéricos, impresién que viene corroborada por
que solo se utilizan tres tacos diferentes para imprimir las dieciséis estampas.” Fi-
nalmente, frente a los ajustes del modelo burgalés, estas aparecen sistemdticamente
después del argumento del auto y las dramatis personae —aqui los nombres no sirven
para identificar las figuras que aparecen en las imdgenes, pues son independientes
del texto— y antes del didlogo, llegando a dejar grandes espacios en blanco al final
de la pdgina solo por no interrumpirlo con la ilustracién.

Estas imdgenes no surgen de la nada, sino que son evidentemente deudoras
de las ilustraciones de la edicién de las comedias de Plauto en latin de Venecia:
Melchiore Sessa y Pietro Ravani, 1518 (figs. 1y 2). En los fondos de estas también
predominan los arcos, ante los cuales personajes con disenos muy similares a los
de los grabados de la traduccién italiana de Celestina conversan en formaciones
muchas veces parecidas a las de las imdgenes celestinescas. Asimismo, por si estas
coincidencias no fueran suficiente, lo mismo que la edicién de Arrivabene, la de
Sessa y Ravani deja también sin ilustrar escenas aparentemente al azar y repite los
mismos grabados aqui y alld.

Ficura 1: Celestina (trad.), Venecia: Cesare Ficura 2: Plauto, Comoediae, Venecia,

Arrivabene, 1519, f. XLVi. Hispanic Society Melchiorre Sessa y Pietro Ravani, 1518, f.
of America / TeXTReD. XLv. Centrale Bibliotheek van de Universiteit
Gent / Google Books.

7 La edicién de Venecia: Cesare Arrivabene, 1519, al contrario de lo que se habia creido hasta

ahora, no conoce dos estados ni dos emisiones diferentes, sino que se trata en realidad de dos edicio-
nes diferentes con los mismos datos de impresién (Saguar Garcia, 2021a: 204-205, n. 6). Una utiliza
dos tacos xilograficos para sus dieciséis estampas y la otra usa esos dos y un tercero aparentemente de
la misma serie. Este modelo con tres tacos diferentes serd el que se imponga, sin que el de solamente
dos tacos tenga continuidad.
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La decisién de tomar las ilustraciones de la edicién de Plauto como modelo
para las de la traduccion italiana de Celestina no es, como la orientacién comercial
y popular de la imprenta de Cesare Arrivabene podria invitar a pensar (Pastorello,
1924), una mera cuestién de optimizacién de la inversién. En realidad, vincula
Celestina con una manera particularmente italiana de ilustrar el género de la come-
dia romana que, si bien en dltimo término se remonta a la edicién de las comedias
de Terencio de Lyon: Johannes Trechsel, 1493, solo encontrarfa continuidad en la
tradicién editorial italiana con la edicién de las comedias de Terencio de Venecia:
Simone da Luere para Lazzaro de Soardi, 1497, y sus herederas (figs. 3 y 4), entre
las que se encuentra la ya mencionada edicién de las comedias de Plauto de Vene-
cia, que no hace sino renovar y mejorar el concepto. En estas, lo representado es
un montaje teatral, con un escenario sobre el que interactan los personajes y arcos
cortinados al fondo que permiten sugerir sus entradas y salidas y otros espacios mds
alld del representado sobre la tarima. En consecuencia, los grabados de la edicién
de Arrivabene de la traduccién italiana de Celestina la ubican dentro de la tradicién
iconogréfica de la comedia romana, pero también de lo teatral y, mds concretamen-
te, de lo teatral contempordneo, pues se ha sugerido que estas ilustraciones puedan
estar queriendo representar puestas en escena realistas (aunque solo discute los
grabados de la edicién de Trechsel, véase Torello-Hill y Turner, 2020: 188-195).8
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Figura 3: Terencio, Comoediae, Lyon: FiGgura 4: Terencio, Comoediae, Venecia: Si-
Johannes Trechsel, 1493, f. fbr. Bibliothéque mone de Luere para Lazzaro de Soardi, 1497,
Nationale de France | Gallica. [ xlr. Bayerische Staatsbibliothek | MDZ.

& No se olvide que la posibilidad de que una adaptacién de Celestina se representara en diciem-

bre de 1501 con motivo de las celebraciones que tuvieron lugar en Roma en relacién al matrimonio
de Lucrecia Borgia con Alfonso d’Este no estd del todo descartada y corroborarfa la lectura teatral de
la obra en Italia (Paolini, 2017).
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Este esquema ilustrativo, con cambios minimos en los autos que quedan sin
ilustrar, pervivird todavia durante dos décadas, en las que convivird con ediciones
de la traduccién italiana de Celestina sin grabados. Sin embargo, en la década de
los cuarenta sufre una renovacién radical que es, en realidad, una concesién a la
manera de ilustrar la Tragicomedia en castellano. Reutilizando los mismos tacos de
las ediciones venecianas de Juan Batista Pedrezano, 1531, y Stefano Nicolini da Sa-
bio, 1534, las ediciones venecianas de la traduccién italiana de Giovannni Antonio
y Pietro de Nicolini da Sabio, 1541, y Bernardino de Bendoni, 1543, adoptan las
figuras factétum del modelo crombergueriano y, en el caso de la dltima edicién,
también los grabados-escena, pero mantienen en todo lo demds las caracteristicas
del modelo de Arrivabene.” Es decir, respetan los cinco autos sin ilustrar, las rabri-
cas encima de los grabados funcionan como dramatis personae y no como etiqueta
para asignar un personaje a las figuras representadas, y, cuando procede, no se atie-
nen a la norma de que los grabados-escena aparecen allf donde son relevantes para
el texto, sino que siempre respetan la colocacién al principio del auto. En cualquier
caso, gracias a los nuevos tacos estas ediciones tienen un aire renovado desde el
punto de vista de la tradicién de Celestina en italiano, pero familiar desde el punto
de vista de las ediciones de la 7ragicomedia en castellano impresas en Venecia, por
supuesto, pero también de la tradicién ilustrativa editorial de la comedia romana.

Si bien con mucha menos repercusién en Italia que el esquema ilustrativo de
la edicién de las comedias de Terencio de Trechsel, el de la edicién de Estrasburgo:
Johannes Griininger, 1496, en que se basa el modelo crombergueriano adoptado
en las ediciones de los Nicolini da Sabio y Bernardino de Bendoni también era co-
nocido en Italia a través de la edicién de las comedias de Plauto de Venecia: Lazzaro

de Soardi, 1511 (figs. 5y 6).

?  Margherita Palumbo y Julia Stimac (2021) afirman que la edicién de la traduccién italiana

de 1541 reutiliza los tacos de la edicién en castellano de 1534, mientras que la de 1543 utilizarfa los
de la edicién en castellano de 1531, todos ellos copia de los de la edicidn en castellano de Venecia:
Juan Batista Pedrezano, 1523. A falta de un cotejo sistemdtico de los grabados, mi impresion al
examinar los facsimiles digitales de los que dispongo es que entre los tacos de 1523, 1531 y 1543 no
hay diferencias sustanciales, mientras que, efectivamente, los tacos de 1534 y 1541 son copia de los
anteriores.
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FiGura 5: Celestina (trad.), Venecia: FiGura 6: Plauto, Comoediae, Venecia:

Giovanni Antonio y Pietro de Nicolina da  Lazzaro de Soardi, 1511, - XXIIr. Bayerische
Sabio, 1541, - LXXXIr. Biblioteca Nacional Staatsbibliothek /| MDZ.
de Espania /| BDH.

Si bien este cambio probablemente responda a una simple maniobra comercial
para reactivar el interés por un producto editorial que ya llevaba mds de tres dé-
cadas en el mercado, aprovechando, ademds, que los materiales necesarios estaban
disponibles y que las ediciones venecianas recientes de 1531 y 1534 en castellano
habian conocido bastante éxito en Italia, es posible que también refleje un cambio
en la actitud italiana ante Celestina. En concreto, el paso de un esquema iconogrd-
fico cuyo término de referencia tltimo es una representacion teatral a otro en el que
toda referencia a la teatralidad desaparece sugiere una pérdida de performatividad.
Es decir, el texto muy probablemente ha dejado de percibirse como representable y
las referencias al teatro han cesado de ser apropiadas, por lo que pasa a favorecerse
un modelo ilustrativo que facilite la lectura, sea a través de figuras factétum que
presentan los personajes intervinientes, sea por medio de grabados-escena que con-
densan los puntos dlgidos de la trama. Ademds, esta pérdida de teatralidad encaja
con que, en la década de los cuarenta del siglo xv1 en Italia, la teorfa dramdtica
ha evolucionado ya de tal manera que Celestina ha dejado de encajar con los que
se consideraban ahora los requisitos del género (aunque cenido a la critica de Gi-
raldi Cinthio, véase Canet, 2017: 36-54), pero sobre todo parece evidenciar una
voluntad de homogeneizar la tradicién editorial italiana con la espafola, como si
la manera especificamente nacional de imprimir la traduccién italiana de Celestina
hubiese pasado a sentirse como un regionalismo intolerable.

2. EDICIONES ILUSTRADAS DE LAS TRADUCCIONES ALEMANAS

El caso de las ediciones ilustradas de las traducciones alemanas es diferente.
A pesar de imprimir dos textos distintos, el modelo ilustrativo es exactamente el
mismo, con una variacién minima en el orden de las tres ilustraciones finales sin re-
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percusién para lo que se estd discutiendo aqui.'® Se trata de la serie especificamente
disenada por Hans Weiditz para Celestina: 27 tacos de ancho de pdgina en formato
horizontal que, independientemente de las influencias que reciben de los graba-
dos-escena de la Comedia burgalesa y del modelo crombergueriano, sobre todo
siguen muy de cerca el texto (Saguar Garcia, 2017a). El primer grabado de cada
auto respeta, en la medida de lo posible, la posicién entre las dramatis personae y el
didlogo, pero, si no queda espacio suficiente, con el propésito de no dejar espacio
en blanco al final de pédgina, la edicién de 1520 adelanta la ilustracién a la lista de
personajes, mientras que la de 1534 aplica la misma técnica que el modelo burga-
lés, desplazando el grabado a la pdgina siguiente y rellenando el espacio que que-
darfa debajo de las dramatis personae con didlogo. El resto de ilustraciones aparecen
donde son pertinentes para el texto en los autos I, II, X, XII y XXI. Asimismo, el
grabado del auto V se repite en el auto I, que, por lo tanto, tiene tres ilustraciones,
probablemente por influjo de la repeticién en la Comedia burgalesa, pero no en el
mismo lugar, sino donde es pertinente —la llegada de Sempronio con Celestina a
casa de Calisto— y sin provocar la incongruencia argumental que esta repeticién
genera en el modelo burgalés, pues aqui no figura la madeja que en aquel revelaba
que el grabado habia sido concebido para un auto posterior (véase la nota 3).

Por sugerente que pueda resultar atribuir a influencia de las ilustraciones de la
Comedia de Burgos la decisién del artista de cefirse al texto para sus disefios, lo
cierto es que Hans Weiditz ya habia ilustrado una obra equiparable haciendo uso
del mismo principio de fidelidad al texto, en concreto, la traduccién al alemdn de
las comedias de Plauto Menaechmi'y Bacchides, y la Philogenia de Ugolino Pisani,
que vio la luz en 1518, dos afios antes de que lo hiciera la primera traduccién al
alemdn de Celestina, y en la misma imprenta, la de Marx Wirsung y Sigismund
Grimm, en Augsburgo (figs. 7 y 9). De hecho, esta manera de ilustrar la comedia
con grabados-escena ligados al texto puede considerarse una modalidad tipicamen-
te alemana, que se remonta a la edicién ilustrada de la traduccién alemana del

Eunuchus de Terencio de Ulm: Konrad Dinckmut, 1486 (fig. 8).

1% La edicién de Augsburgo: Heinrich Steiner, 1534, coloca al comienzo del auto XX, antes de
que Melibea se suicide, el grabado de Alisa llorando sobre el caddver de su hija, que en la edicién de
Augsburgo: Sigismund Grimm y Marx Wirsung, 1520, aparece después del planto de Pleberio, antes
del afadido del traductor. Esto invierte la secuencia de acontecimientos, pues el grabado del duelo
materno figura antes que el de la muerte, ubicado al final del auto XX, coincidiendo con el salto de
la torre. Aunque Kathleen Kish ha atribuido este cambio a un error de composicién (introduccion a
Wirsung, 1984: 14-15), no hay que descartar la posibilidad de que se relacione con la desaparicién
del anadido del traductor al final, luego de la referencia textual con que se relaciona el grabado del
duelo de la madre, lo que habria motivado la reubicacién —bastante poco afortunada— de la ilustra-
cién.



82 AMARANTA SAGUAR GARCIA

NN

DS
o

ma \as11oY ) |

f S L
\ Gl ||
SNEEORRY | |
R

7Z

Ficura 7: Celestina (trad.), Augsburgo:
Sz'gz'.rmund Grimm y Marx Wirsung, 1520,
[ K6v. Universidad Complutense
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"5 FicURa 8: Terencio, Eunuchus (trad.), Ulm:

Ficura 9: Meneachmi / Bacchides / Philo- Konrad Dinckmut, 1486, f. klv.

genia (trad.), Augsburgo: Sigismund Grimm y Universitits- und Landesbibliothek
Marx Wirsung, 1518, f. K1v. Osterreichische Darmstadt.

Nationalbibliothek.

Aparte del concepto ilustrativo, estas obras comparten un propésito didécti-
co-moral muy marcado y una concepcién del género de la comedia como esen-
cialmente educativo." Ademds, el hecho de que la carta dedicatoria de la primera

""" Por no extenderme al respecto, véase, por ejemplo, el sequitur de la traduccién alemana de Eu-
nuchus, si bien es sobre todo en la definicién de «comedia» (Terencio 1486: f. a4r) donde se desarrolla
esta idea: «/...] Darinn man lernet die gemiiet, aigenschafft und sitten der menschen des gemainen volcks
erkennen Darumb ain yeder so durchlesen oder horen defS wissen empfachet. sich desterbas vor aller betriig-
nufS der bosen menschen mag hiitten und wissen zebewaren» [«(...) En ella se aprende sobre el 4nimo, la
propiedad y las costumbres de las personas corrientes, para que cualquiera que la lea o la oiga reciba
de esto conocimiento, y se pueda proteger y se sepa guardar mejor ante todo engafio de las malas
personas»] (Terencio, 1486: f. a2r). O el prélogo a la edicién de la traduccién de Menaechmi, Bacchi-
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traduccién de Celestina al alemdn la englobe junto con las «Historien unn andre
buecher der Sitten» [«historias y otros libros de costumbres»] (Wirsung, 1984:
f. A2r) las emparienta directamente con la prosa de ficcién en vulgar contem-
pordnea y, mds concretamente, con los textos con finalidad diddctico-moral, en
cuanto que las denominaciones «Historie» y «Buch der Sitten» son especificas de
este tipo de textos (Saguar Garcia, 2021b: 398-402). Desde este punto de vista,
lo mismo que las notas marginales con las que se imprime la segunda traduccién,
los grabados de estas ediciones complementan la finalidad diddctico-moral de los
textos a los que acompafan como apoyos a la lectura que permitan seguir la trama
adecuadamente y aseguren la correcta comprensién de lo leido, a la vez que su
componente visual permite a los lectores reflexionar sobre lo que acaece ante sus
ojos como si estuvieran asistiendo a ello en persona. En consecuencia, ponen el
énfasis en una recepcion leida, no representada, en la que lo importante son la tra-
ma y el contenido, sin que el detalle de que los textos estén en didlogo los distinga
para nada de los géneros narrativos. De hecho, las ediciones ilustradas de Celestina
y de la comedia romana en alemdn resultan visualmente indistinguibles de las de
la prosa de ficcién en vulgar, por no hablar de que los grabados de Weiditz para las
traducciones tanto de Plauto y Pisani como de Celestina se reutilizan para ilustrar
obras de ficcién con propésito diddctico-moral (Saguar Garcia, 2021b: 404-408).

3. EDICIONES ILUSTRADAS DE LA TRADUCCION ANONIMA
FRANCESA

Por su lado, la traduccién francesa andnima siempre se imprimid ilustrada, pero
sin una verdadera sistematicidad detrds (Snow, 1984). Lo tinico que los esquemas
ilustrativos de las ediciones conservadas tienen en comdn es la colocacién sistemd-
tica de los grabados entre las dramatis personae y el didlogo, aunque esto suponga
dejar espacios en blanco al final de la pagina, no permitir que un auto lleve mds de
una ilustracién y combinar un niimero variable de estampas compuestas por dos
figuras factétum humanas con un dnico grabado-escena que no tiene relacién di-
recta con Celestina, no es nunca el mismo y tampoco aparece siempre en el mismo
lugar.'? Asi, la edicién de Paris: Nicolas Cousteau, 1527, tiene veintiuna estampas;

des'y Philogenia: «[...] vermercket was solhe und andere nachvolgende Comedien von guten unnd pésen
sitten der menschen sagen und aufCweisen. Eymane ich euch durch euer aller gutigkait um aller besten, die
guten zu umbfahem und zu bebalten, und die bosen sitten zu verachten und zu vermeyden» [«(...) tomad
nota de lo que estas y otras comedias que siguen nos dicen y presentan sobre las malas costumbres
de los hombres. Por toda vuestra bondad, os exhorto a abrazar y conservar las buenas costumbres y
a despreciar y evitar las malas»] (Plauto, 1518: f. A2r). Las traducciones son siempre libres y mias.

12 El grabado-escena de las ediciones Paris: Nicolas Cousteau, 1527, y Lyon: Claude Nourry,
1529, aparece en el auto XX, mientras que el de las otras dos ediciones lo hace en el auto I.
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cuatro la de Paris; Jean Saint-Denis, 1529; veinte la de Lyon: Claude Nourry, 1529,
y nueve la de Paris: Nicolas Barbou, 1542. Ademds, excepto la editio princeps, que
utiliza una serie unitaria —y aun asf se le escapa en el auto VI una figurilla de otro
estilo, la cual reaparecerd en la siguiente edicidn parisina—, todas las otras mezclan
figuras de series, tamafios y/o estilos diferentes, dando una sensacién generalizada
de descuido. Eso si, los personajes humanos representados son coherentes, la prac-
tica totalidad de ellos inspirados en las figuras factétum de las dos ediciones de
Paris: Antoine Vérard, [1499-1503], de la traduccién al francés de las comedias de
Terencio, a su vez imitadoras de la de Estrasburgo: Johannes Griininger, 1496 en
latin (fig. 10). Incluso se puede hablar de dependencia entre los disenos de algunas
figuras de las series de la editio princeps y 1a lyonesa, y de la lyonesa y la parisina de
1542, que se copian con mayor o menor fortuna. En cualquier caso, la desarmo-
nia general lleva a pensar, como sugiriera Snow (1984), que los grabados se han
introducido simplemente para hacer el producto mds atractivo para los potenciales
compradores. Sin embargo, otra explicacién es posible desde el punto de vista de
las caracteristicas visuales editoriales de los géneros teatrales en Francia en los afos
anteriores a la publicacién de estas ediciones.

e
! ,%@@aﬁo\@- S

Ficura 10: Comparativa. Edicién de la traduccion francesa de las comedias de Terencio de
Paris: Antoine Vérard, 1499-1503, y de las ediciones de la traduccion francesa andnima de
Celestina de Paris; Nicolas Coustean, 1527; Lyon: Claude Nourry, 1529, y Paris: Nicolas
Barbou, 1542.

Como se ha mencionado de pasada en el pérrafo anterior, las figuras factétum
de las ediciones de la traduccién francesa anénima de Celestina emparientan con
las de la edicidn de las comedias de Terencio de Estrasburgo: Johannes Griininger,
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1496, sobre todo a través de la versién francesa impresa dos veces por Antoine
Vérard en Paris entre 1499 y 1503, de la que incluso heredan los disefios de una
parte representativa de los tacos. Sin embargo, la edicién estrasburguesa no es su
término de referencia inmediato, sino que lo son las ediciones del Pazhelin, una de
las farsas medievales francesas con mds tradicién en la temprana imprenta manual.
Estas comienzan su andadura alternando grabados-escena del ancho de la caja de
texto con estampas de figuras que, si bien no funcionan propiamente como figuras
facté6tum debido a que aparecen como grabados independientes y no combinadas
con otras, tienen el mismo aire que las de la edicién de Griininger y, lo que es
mucho mds importante, pueden leerse igualmente como una visualizacién de los
personajes intervinientes, ya que se ubican sobre el parlamento del personaje al que
quieren representar, de tal manera que su nombre aparece directamente debajo del
grabado aunque forme parte del texto (fig. 11). Poco después, estas figuras adoptan
la filacteria tipica de las figuras factétum de la edicién de Griininger —incluso sus
disenos, a través, también, de la edicién de Vérard, con la que parecen sentir cierta
afinidad— y comienzan a aparecer emparejadas (fig. 12), dando nacimiento a la
composicién caracteristica de las ediciones de la traduccién francesa anénima de

Celestina (fig. 13).

[

Coar dame iep penfope
Bontoy chanteen
g“dﬂwuﬁcnﬂmwﬂ ge

parecdme o

Fap eu que chacuy Foue Soufoit

vt o und e i
ant

Toartold abotat oo toame

HOUS e POHONs tien 41
© op. iz e quetanoraffo

(L &ncor nefie
Danterjmafena wm;“
Durone tenone nofire midiclolre
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théque Nationale de France / de France / Gallica. thek | MDZ.
Gallica.
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Una comparacién entre la figura que aparece en el verso de la primera hoja de
la edicién del Pathelin de Paris: Germain Bineaut, 1490, y la figura que aparece
en las portadas de las ediciones de Paris: Nicolas Cousteau, 1527, y Lyon: Claude
Nourry, 1529, de Celestina en francés corrobora esta similitud visual. Todas ellas
son mujeres con los brazos cruzados exactamente igual, sin que se trate de una
postura particularmente frecuente a la hora de representar figuras femeninas (figs.
14, 15 y 16). Ademds, el grabado de la edicién del Pathelin ocupa una posicién
que, en los incunables, equivale con frecuencia a una portada. En consecuencia,
no parece arriesgado afirmar que la traduccién anénima francesa de Celestina fue
impresa buscando una similitud visual explicita con las ediciones del Pathelin, lo
cual necesariamente implica su asociacién al género de la farsa. Es decir, frente a
las ediciones de la traduccion italiana, cuyas ilustraciones buscaban la referencia de
la comedia romana, y las ediciones de las traducciones alemanas, cuyos grabados
la equiparan a la prosa de ficcién diddctico-moral, las estampas de las ediciones
de la traduccién francesa andnima relacionan Celestina con una pieza concreta de
didlogo cémico representable caracteristicamente popular que, incidentalmente,
probablemente por su cardcter dialogado, ha acabado entrecruzando su tradicién
ilustrativa con la de las comedias de Terencio de Griininger.

6552

Meﬂmr e laquelle

qm:tlttfmt enla

quelfeeff feaicte feurs
ennere feurs maifices/cdes macquetel’l’mm; maiffree/ et dee marqur!tm?e ertiere fes amoutetp:
| uerefes arnonteugrdfiate dptali€ en frdcoie. p francoy

<Dy fceﬁcuﬁalg’nn;mfﬁyizai@bnﬁ}duﬁc
Rourrp/dict Le Prinee: preeiofite

LD feeBend a 1005 %f ané [afledn dae de Lonfors.
pﬂfmﬁm faﬁont(quebe tbtoupse =
Bt R

< ;

Ficura 14: Pathelin le grant

A4 i

Figura 15: Celestina (trad.), Ficura 16: Celestina (trad.),

et le petit, Paris: Germain
Bineaut, 1490, f. [al7].
Bibliothéque Nationale
de France / Gallica.

Paris: Nicolas Cousteau,
1527, f [alr]. Bibliothéque
Nationale de France | Gallica.

Lyon: Claude Nourry, 1529,
[ lalv]. Bibliothéque
Nationale de France / Gallica.



«TODO ME PARECE QUE LO VEO CON MIS OJOS». LOS ESQUEMAS ICONOGRAFICOS 87
DE LAS TRADUCCIONES DE CELESTINA EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XVI

4. EDICIONES ILUSTRADAS DE LA TRADUCCION HOLANDESA

En cuanto al esquema ilustrativo de la traduccién holandesa, impresa siempre
con grabados, es de mucho menor interés: la editio princeps de Amberes: Hans de
Laet, 1550, copia —en espejo, con mucho menos detalle y peor calidad— la distri-
bucién y los disefios de la edicién en castellano de la Tragicomedia de Zaragoza:
Pedro Bernuz y Bartolomé de Ndjera, 1545 (figs. 17 y 18). Se trata de veinticinco
grabados-escena del ancho de la caja de texto diferentes (excepto el del auto XIV,
que se repite al principio del auto XIX, y el del auto XV, que reaparece en el auto
XVIII) que siguen muy de cerca la accién, inspirados en la serie de Hans Weiditz
para las traducciones alemanas de Celestina, pero también en los de la Comedia de
Burgos (Saguar Garcia, 2022), ubicados por norma general entre el argumento y
el inicio del didlogo," sin némina de personajes de ningtn tipo, con un grabado
extra en los autos XII, XIII, XIX y XX en los lugares pertinentes para la accién.

Ficura 17: Celestina, Zaragoza: Pedro Ficura 18: Celestina, Amberes: Hans

Bernuz y Bartolomé de Ndjera, 1545, [ g7r. de Laet, 1550, f. L4v. © Rijksuniversiteit
© Hispanic Society of America / 1eXTReD. Leiden / Google Books.

Por su parte, las ediciones sucesivas de Amberes: Heyndrick Heyndricz, in-
troducen algunos cambios que se pueden atribuir a la pérdida o el deterioro de
los tacos de la princeps, pero también a razones estéticas y, tal vez, morales. Asi,

3 En la princeps holandesa hay dos excepciones que merecen ser notadas: el grabado del auto I
antecede el argumento, como en la Comedia de Burgos, mientras que el grabado del auto XXI se co-
loca no después del argumento, sino cuando el planto de Pleberio estd a punto de comenzar, después
justo de la apelacién a compartir su pena. Asimismo, merece la pena hacer notar que esta edicién,
lo mismo que las italianas con progresiva sistematicidad, indica qué personaje comienza hablando.
Para ello, bien introduce el nombre del personaje, centrado, tras el argumento del auto, bien utiliza
una frase introductoria del tipo «Sempronio begint aldus cerste te sprekende al gaende na thuys van
Celestina, teghen hem seluen» [«Sempronio empieza hablando el primero, consigo mismo, en lo
que va a casa de Celestina»] (Behiels y Kish [ed.] 2005: 131), también centrada, a continuacién del
argumento.
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todas menos la primera repiten el grabado de portada como primera ilustracién
del auto I —algo que ya ocurria en la edicién de la traduccién alemana de 1534,
de la que también toman la idea de repetir el grabado del auto V en el lugar en el
que Sempronio y Celestina llegan a casa de Calisto por primera vez en el auto I-,
pero omiten el suicidio de Melibea al final del auto XX, opino que por pudor, pues
no se sustituye por ningtin otro grabado afin, como si ocurre en los casos en los
que puede presumirse que el taco ha desaparecido (sigase leyendo). La edicién de
1574 omite, ademds, como si se tratara de una edicién de la traduccién italiana,
los grabados de los autos II, VIII, XI, XII y XIV; sustituye el grabado del auto XVI
—Melibea y Lucrecia escuchando la conversacién privada de Pleberio y Alisa— por
el del principio del auto XX —Pleberio y Lucrecia hablando a través de la puerta—,
duplicindolo e introduciendo una incongruencia argumental, y sustituye las dos
ilustraciones del auto XIII por otras dos similares pero que no pertenecen a la serie
de Celestina: un hombre joven en una cama y una ejecucién (describo a partir de la
introduccién de Behiels y Kish, 2005: 23-24, pues no he tenido acceso al ejemplar
tnico del museo Plantin-Moretus).

Algo similar observamos en la edicién de 1616, pero reemplazando los dos
grabados del auto XIII por otros dos igualmente relacionados —una mujer recibe
a un hombre ante la puerta de una torre en cuyo interior se puede ver a un joven
meditabundo y otra ejecucién—, pero diferentes, y sin las omisiones de los autos
I1, VIII, XI, XII y XIV. En su lugar se reutilizan los tacos de los autos VI (autos
II y XI), IV (auto VIII), XIV y XV (auto XII) y XIX (auto XIV), por lo que es
posible que los bloques originales no estuvieran ya en condiciones de ser utilizados
o, directamente, hubieran desaparecido.' Esta impresién viene corroborada por el
grabado del auto IX, que, al igual que los grabados del auto XIII, no pertenece a la
serie original, aunque también represente una escena de banquete. También parece
que el taco del auto XVI desaparecié muy pronto, pues todas las ediciones menos
la princeps lo sustituyen por el primero del auto XX. No asi el taco del auto IV, que,
aunque desaparece en la edicién de [1580, pero 1572-1588], sustituido por el del
auto X, reaparece en la de 1616.

La imitacién de una serie preexistente, unida a la mala calidad de los grabados
y la poca atencién que se presta a la coherencia argumental a la hora de sustituir

" La edicién de Kish y Behiels (2005: 24) afirma que «The strangest aspect of the history of
our woodcuts is that several of those that had disappeared from the 1574 edition reappear in 1580,
sin aventurar una explicacién. A falta de un estudio mds detallado, y puesto que la edicién de Kish y
Behiels no especifica cuales son los pasajes que les llevan a afirmar que «At any rate, we can say with
complete confidence that the textual evidence makes it possible to situate the 1580 edition between
the 1574 and 1616 versions» (2005: 22), en mi opinién, este es un argumento que contradice la
secuencia cronoldgica que proponen.
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los bloques que presumiblemente habian dejado de poder usarse, hacen pensar que
la traduccién holandesa de Celestina fue siempre percibida como un producto de
masas. En concreto, Kish y Behiels (2005: 25-26) no dudan en sostener que, por
sus caracteristicas materiales, se trata de una obra popular de entretenimiento, afir-
macién que practicamente por si misma ya le da el estatus de texto para leer. Este,
ademds, queda corroborado por la inclusién de leyendas bajo los grabados iniciales
de cada auto de las ediciones de [1580, pero 1572-1588] y 1616, en las que se ex-
plica qué momento de la accién supuestamente representan, incluso en los casos en
los que la ilustracion es repeticién de otra de otro auto y no tiene verdaderamente
que ver —o, a lo mejor, precisamente para salvar esa falta de relacién—, exponiendo
de forma explicita su papel de apoyo a la comprensién de la trama.

5. CONCLUSIONES

Con excepcidn de los de las ediciones de la traduccién holandesa, los esquemas
ilustrativos de las ediciones con grabados de las traducciones de Celestina de la
primera mitad del siglo xv1 se remontan en dltimo término a una de tres ediciones
ilustradas incunables de Terencio: la de Ulm: Konrad Dinckmut, 1486, para las
dos traducciones alemanas; la de Lyon: Johannes Trechsel, 1493, para la traduc-
cién italiana, y la de Estrasburgo: Johannes Griininger, 1496, para la traduccién
andénima francesa, si bien pasada por el filtro de las ediciones tempranas ilustradas
del Pathelin, y para las ediciones de la traduccién italiana que recuperan el esquema
crombergueriano de las ediciones de la 7ragicomedia en castellano. Cada una de
estas habia generado en la regién correspondiente una tradicién de cémo debe ilus-
trarse la comedia romana y, por extensién, cualquier obra que sea percibida como
afin, en las cuales queda reflejado el grado de teatralidad que se les atribuye en cada
lugar, ademds de algunas caracteristicas de las tradiciones dramdticas locales, si las
hay. Asi, la traduccién italiana de Celestina empieza siendo un texto para ser leido
y estudiado (las ediciones sin ilustrar), que pasa a ser comercializado como obra
cercana a las representaciones teatrales que, a finales del siglo xv y principios del si-
glo xv1, habian tenido lugar en Italia (las primeras ediciones ilustradas), y acaba su
vida editorial convertida en didlogo para ser leido, cuyo término de referencia son
las ediciones en castellano de la Tragicomedia. A su vez, en Alemania se antepone
el potencial diddctico moral de la comedia romana a su naturaleza performativa,
por lo que, cuando se traduce para que un putiblico mds amplio tenga acceso a ella,
se le aplica el tratamiento del género ejemplar. En consecuencia, cuando se impri-
men las ediciones de las traducciones de Celestina al alemdn, lo hacen asociadas
formalmente con la prosa de ficcién diddctica. Finalmente, en Francia se relaciona
Celestina con el género tardomedieval de la farsa en vulgar, representable como el
de la comedia romana, pero de una naturaleza mds popular y con una evidente
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voluntad diddctico-moral. Esto quiere decir que, en la primera mitad del siglo xv1,
los impresores componen sus ediciones ilustradas de las traducciones de Celestina
para que, visualmente, puedan ser relacionadas de inmediato con algtn tipo de
texto con el que su publico objetivo estd familiarizado, del que ya ha visto edicio-
nes y que, si no ha leido, al menos conoce, en un proceso de adaptacion cultural
paralelo al que evidencia el texto de todas estas traducciones. En consecuencia, lo
verdaderamente caracteristico de los modelos ilustrativos de las ediciones con gra-
bados de las traducciones italiana, alemanas y francesa es que no son uniformes ni
inmutables, sino que se adaptan a su espacio y a su tiempo.

Por el contrario, las ediciones de la traduccién holandesa evidencian una situa-
cién completamente opuesta: el modelo ilustrativo zaragozano se ha convertido en
el que dominard en las ediciones ilustradas de la 7ragicomedia en castellano a partir
de la década de los 50, en sustitucién del esquema crombergueriano, pero también
en el Gnico con el que se imprimird la Gltima traduccién de Celestina a una lengua
europea con ediciones ilustradas. Es decir, lo mismo que el que las dltimas dos
ediciones de la traduccién italiana buscaran parecerse a las castellanas se ha relacio-
nado con un deseo de regularizacion de la apariencia de las ediciones ilustradas de
la Tragicomedia, independientemente de su lengua, la adopcién de los grabados de
la edicién de Zaragoza para las ediciones de la traduccién holandesa sin dotarlos
de mayor color local y sin cuestionar la adecuacién del modelo al entorno cultural
parece indicar que se ha alcanzado la homogeneizacién de la comercializacién y la
recepcién de las ediciones ilustradas de Celestina en Europa. El texto ha dejado de
ser «instrumento de lid o contienda» (Rojas y «antiguo autor», 2011: 19) y se ha
fosilizado en una manera de ser leido: la del libro de entretenimiento de cardcter
mids bien popular, que no resuena con otros textos que no sean del mismo tipo y
que, por lo tanto, ha perdido su capacidad de adaptacién a diferentes contextos
culturales. De ser asi, esto explicaria por qué, en la segunda mitad del siglo xv1,
Celestina solamente se sigue imprimiendo, ilustrada y sin ilustrar, en el émbito his-
pénico —Espana y Flandes; las ediciones venecianas en castellano de 1553 y 1556
serfan los ultimos dos vestigios de la situacién anterior, pero estdn sin ilustrar y
responden a un intento de redignificacién del texto, por lo que escapan al alcance
de esta afirmacion—, por qué no habrd nuevas traducciones hasta pricticamente el
siglo xvi1 —la francesa de Jacques de Lavardin es de 1578, pero tanto la neolatina
de Kaspar von Barth como la inglesa de James Mabbe o la segunda anénima fran-
cesa no aparecerdn hasta avanzado el seiscientos (respectivamente, 1624, 1631 y
1633)—y por qué, cuando resurjan, lo hardn en ediciones sin ilustrar que reivindi-
can la calidad moral de sus contenidos y su valor literario. Pero estas cuestiones son
por si mismas material para otro trabajo.
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6. TABLAS RESUMEN

Para finalizar, proporciono al lector un resumen visual de los esquemas ilustra-
tivos descritos en mi trabajo en forma de tablas asociadas a cada una de las cuatro
lenguas europeas a las que se tradujo Celestina en la primera mitad del siglo xvr:
italiano, alemdn, francés y holandés. La primera fila de cada tabla enumera los
autos I a xx1 de la 7ragicomedia, pero una fila con una funcién similar puede re-
aparecer cuando los cambios en la distribucién de los grabados lo hace necesario.
En la primera columna figuran los identificadores de las ediciones. En los casos de
las traducciones italiana y francesa, estos consisten en la primera letra del lugar de
impresién y las dos ultimas cifras del ano de impresién. Para las ediciones de las
traducciones alemanas y holandesa, utilizo solamente el ano de impresién.

Para introducir la informacién sobre los grabados aplico el mismo sistema en
todas las tablas. Los identificadores de las ilustraciones que comienzan por F indi-
can que se trata de composiciones de figuras factétum. Los que comienzan por X se
refieren a grabados escena. El nimero que llevan detrds se corresponde con su po-
sicién relativa en la serie ilustrativa de la editio princeps, pero cuando lleva una letra
senala que no tiene correlacién en la misma, es decir, no remite a ningtin grabado
de esta. Asi se busca reflejar la introduccién de cambios en el esquema ilustrativo,
buscados o incidentales. Por dltimo, las celdas con un mismo color (negro, gris
oscuro, gris claro o gris casi blanco) sirven para identificar dénde se han utilizado
los mismos tacos. Asi, en la tabla 1, una celda negra con el identificador X2 remite
siempre a la misma pieza, sin importar la edicién. Pero, en la tabla 4, una celda gris
oscuro con el identificador Xa indica que el grabado se ha realizado con un taco
que no se ha utilizado antes y que luego no vuelve a repetirse en otras ediciones.

TaBLA 4: [lustraciones de las ediciones de la traduccion italiana de Celestina
(creacion propia).

X3 X3 X2 X1 X2 X1 X3 X1 X1 X
X2 X1 X3 X2 X1 X2 X2 X1 X2 X3 X2
X1 X3 X2 XI X3 D (2 X3 X1 X3

F F F F F Xa Xb Xc F F F Xc Xd

TaBLA 5: [lustraciones de las ediciones de las traducciones alemanas de Celestina
(creacion propia).

IO XI X2 X3 X4 X5 X6 X7 X3 X8 X0 X0 Xul X12 X13 X4 XI5 X6 X17 X18 X19 X0 X21 X2 X23 X4 X5 X6

I I A R Y A A A A ET YT

B XL X2 X3 X X5 X6 X X3 X8 X9 X0 Xil X2 X3 X4 XI5 X6 X17 X8 X19 X0 X21 X2 X23 X2 X4 Xb
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TaBLA 6: [lustraciones de las ediciones de la traduccion francesa andnima de Celestina
(creacion propia).

129 F|F|F|F|F|F|F|F|F|F|F|F|F|F|F|F|F|F|F | Xb
P42 | Xc| F|F|F|F|F|F|F F

TaBLA 7: [lustraciones de las ediciones de la traduccion holandesa de Celestina
(creacion propia)

6708l fwolul 12 | 13 [udlislielilis] 19 [20[21]
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LA PARABOLA DEL HIJO PRODIGO
EN LA RECEPCION TEMPRANA DE LA CELESTINA
The Parable of the Prodigal Son in the Early Reception
of La Celestina

ENRIQUE FERNANDEZ
University of Manitoba

RESUMEN

Aunque el texto de La Celestina no alude a la pardbola del hijo prédigo, sus primeros
lectores probablemente vieron una conexién al considerar a Calisto y Pdrmeno, e incluso a
Melibea, como hijos prédigos fallidos que nunca se arrepienten ni regresan al padre. Que
los primeros lectores vieron el parecido entre La Celestina y la pardbola lo sugiere la pri-
mera obra de la celestinesca, titulada precisamente la Comedia prédiga de Luis de Miranda
(1532), que mezcla elementos de la pardbola y de La Celestina. Igualmente, la imagen més
popularizada de esta pardbola en la época es la del hijo prédigo malgastando su fortuna
con las prostitutas en un opulento banquete, a veces con un amigo, dos meretrices y una
alcahueta. Esta imagen es curiosamente similar a la forma de ilustrar el episodio del ban-
quete en casa de Celestina del acto noveno que se impuso a partir de la edicién alemana de
Augsburgo de 1520. Un posible origen de estas similitudes entre La Celestina y la pardbola
del hijo prédigo es que la rebelidn del hijo contra el padre es un tépico de las comedias
terencianas, que se sabe que influyeron tanto en esta pardbola del helenizado San Lucas
como en La Celestina.

Palabras clave: La Celestina; fuentes; pardbola del hijo prédigo; ilustraciones; celesti-
nesca.

ABSTRACT

Although the text of La Celestina does not make any reference to the parable of the
prodigal son, its first readers probably saw a connection by considering Calisto and Pdr-
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meno, and even Melibea, as failed prodigal sons who never repent or return to the father.
That the first readers saw the resemblance between La Celestina and the parable is sug-
gested by the first work of the celestinesque, titled precisely La Comedia prédiga by Luis
de Miranda (1532), which mixes elements of the parable and La Celestina. Similarly, the
most popularized image of this parable at the time is that of the prodigal son dissipating
his fortune on prostitutes at an opulent banquet, sometimes with a friend, two prostitutes,
and a pimp. This image is curiously similar to the way in which the episode of the banquet
at Celestina’s house in act nine was illustrated and prevailed from the German edition
printed in Augsburg in 1520. A possible origin of these similarities between La Celestina
and the parable of the prodigal son it is that the rebellion of the son against the father is a
topic of Terence’s comedies, which are known to have influenced both this parable of the
Hellenized Saint Luke and La Celestina.

Keywords: La Celestina; sources; the Parable of the Prodigal Son; iconography; celestin-
esque.

RATAMOS AQUI de un aspecto de la recepcion de La Celestina en los primeros

siglos tras su publicacién. En concreto queremos mostrar como la pardbola

del hijo prédigo funcioné de intertexto para algunos de sus primeros lec-
tores. Por «intertexto» queremos decir que la pardbola del hijo prodigo es uno de
los textos que venia a la mente a algunos de estos lectores de La Celestina a pesar
de que esta pardbola no era una de sus fuentes o hipotextos en la terminologia de
Genette (1997: 5). De hecho, en La Celestina nunca se cita ni hay alusiones direc-
tas al hijo prédigo. Sin embargo, que la figura del hijo prodigo venia a la mente
a algunos de estos lectores se puede conjeturar a partir de dos testimonios de la
recepcién de La Celestina. Un testimonio es la existencia de una obra que forma
parte de la celestinesca mds antigua, la Comedia prédiga de Luis de Miranda de
1532, que combina aspectos de ambas obras. El otro testimonio es de naturaleza
visual: cémo, a partir de la traduccién alemana de La Celestina de Augsburgo 1520,
se empezd a adoptar la iconografia del banquete del hijo prodigo como modelo
para la ilustracién del banquete en casa de Celestina del acto noveno. Queremos
ademds reconstruir los pasos que llevaron a estos lectores a conectar ambos textos
aparentemente tan distintos. Como veremos, la conexién se debe a que tanto La
Celestina como la pardbola del hijo prédigo corresponden a un modelo narrativo
primigenio de enfrentamiento entre generaciones que ya estd presente en las come-
dias de Terencio (Beck, 1973: 110). Analizados conforme a este modelo, PAirmeno
y Calisto funcionan como hijos prédigos fallidos que nunca completan el ciclo de
arrepentimiento y retorno al padre.
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1. LA PARABOLA DEL HIJO PRODIGO: ORIGEN
E INTERPRETACIONES Y CONSIDERACIONES METODOLOGICAS

Para entender la posible conexién de La Celestina con la pardbola del hijo pré-
digo hay que tener en cuenta la importancia de esta pardbola en la época en que se
escribi6 la obra. A pesar de que la pardbola del hijo prodigo aparece solamente en
el evangelio de San Lucas (Lc 15, 11-32) es, sin duda alguna, las mds comentada,
glosada y representada en arte y literatura entre todas las pardbolas. Ya los Padres
de la Iglesia le dieron numerosas interpretaciones literales, alegéricas y tipoldgicas
(Delcorno, 2018: 24). A partir del siglo x11 se produjo una nueva eclosién de inter-
pretaciones. La pardbola era muy citada en los sermones y aparece frecuentemente
representada en imdgenes en manuscritos, asi como en las vidrieras y bajorrelieves
de catedrales e iglesias. Su mensaje principal, en el que todos los comentaristas
estan de acuerdo, es la oportunidad de redencién del pecador, encarnado aqui
en el hijo, que siempre puede retornar al seno del padre, es decir, a Dios (Guest,
2006: 35-37). Parte de la popularidad de esta pardbola reside en que simboliza la
posibilidad de la redencién del pecado de todo cristiano y su camino de salvacién.
Asi, en la interpretacién tropolégica que enlaza el Nuevo y el Antiguo Testamento,
el hijo prédigo representa a Adam y, a través de él, a toda la humanidad (Verdier,

1955: 25).

A pesar de este acuerdo en el mensaje central de la pardbola, los comentaristas
difieren en muchos puntos de su interpretacion. Estas diferencias se pueden ver,
por ejemplo, en la Glossa ordinaria, que, aunque se redacté en el siglo xi1, alude a
las interpretaciones divergentes de San Agustin y San Jerénimo. Ambos consideran
que el hijo prédigo simboliza al pueblo judio. Sin embargo, para San Agustin, los
judios aparecen como el pueblo que se abstuvo de la idolatria a pesar de sus peri-
plos por otras tierras y que, a la larga, volverd a la casa de Dios Padre, es decir, al
cristianismo. San Jerénimo, en cambio, interpreta esta pardbola considerando que
los judios solo simularon haber respetado los mandamientos de Dios y que estdn
llamados a ser los aliados del anticristo (Delcorno, 2018: 58). También catélicos
y protestantes tienden a interpretar esta pardbola de manera diferentes. Mientras
que los catdlicos consideran que la penitencia que el hijo prédigo realizé antes de
volver a casa del padre fue importante para su perdén, los protestantes, siguiendo
la doctrina de la salvacién por la gracia, consideran que fue la fe del hijo prédigo y
la generosidad del padre las que realmente lo salvaron (Witcombe, 1998: 7; Jack,
2019: 29).

Ademds de numerosas interpretaciones, la popularidad de esta pardbola ha cau-
sado que su breve formulacién original en el evangelio de San Lucas haya servido
de punto de partida para extensas versiones literarias mediante procesos de amplifi-
catio y elaboracién artistica. Ya a principios del siglo x111 hay indicios de represen-
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taciones religiosas de la pardbola en versiones que la adaptaban a la sociedad de la
época. Por ejemplo, algunas narraban la historia de un joven campesino que habia
obtenido dinero de su padre para ser despojado de este por prostitutas y otros per-
sonajes de baja calafia en una taberna o en la ciudad (Delcorno, 2018: 94-96). La
mas conocida de estas versiones es la mucho mds tardia titulada Acolastus, escrita
en latin por el autor holandés Gulielmus Gnapheus y que fue interpretada por sus
estudiantes en 1529 (Haeger, 1986: 133). En el teatro isabelino inglés, las elabo-
raciones mds o menos libres de la pardbola se cuentan por docenas, y su influencia
se ha detectado incluso en obras de Shakespeare, como E/ mercader de Venecia
(Tippens, 1988: 57; Pastoor, 2000). En Espafa se escribieron también numerosas
obras teatrales inspiradas en la pardbola del hijo prédigo, desde una Comoedia filii
prodigi de Juan de Valencia en latin para uso escolar de mediados del xv1, hasta
varias de Lope de Vega, por citar algunas (Oteza Pérez, 2017; Spicker, 1984)." Lo
que sigue en esta contribucién es un intento de aplicar las bien conocidas ideas de
Gadamer sobre el horizonte de interpretacién a través del cual los lectores de una
de época se acercaban a un texto (Gadamer, 1975). En este caso, analizamos un
aspecto concreto: como en los dos primeros siglos tras la publicacién de La Celes-
tina, los lectores, cuyo horizonte de interpretacién estaba mediado por la exegesis
biblica, encontraban ecos de la pardbola del hijo prédigo en su texto.

2. LA COMEDIA PRODIGA DE LUIS DE MIRANDA, PRIMERA OBRA
CELESTINESCA

Los ecos de la pardbola del hijo prédigo en la recepcién de La Celestina se mues-
tran en el titulo y contenido de la obra de celestinesca mds antigua conocida, la Co-
media prédiga (1532) de Luis de Miranda. Ya Menéndez Pelayo consider6 que Luis
de Miranda fue a buscar en La Celestina el submundo de delincuencia y engano,
asi como la figura de la alcahueta, para asi expandir de manera realista el periodo
de pecador del hijo prédigo. Menéndez Pelayo escribié que la Comedia prodiga «es
una dramatizacién, a la verdad bastante profana, de la pardbola evangélica del Hijo
[...] pero la portada misma es un plagio intencionado de La Celestina, sin duda para
atraer lectores a la obra nueva» (1943: 433-434). Efectivamente el subtitulo de la
portada de esta obra resuena claramente al de La Celestina: «Comedia prodiga [...]
en la cual se contienen (demds de su agradable y dulce estilo) muchas sentencias y
avisos muy necesarios para mancebos que van por el mundo, mostrando los enga-

1

Boix Jovani (2010) postula que la pardbola del hijo prédigo es la fuente del episodio en que el
rey Alfonso VI perdona al Cid en el Cantar de Mio Cid.
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fios y burlas que estdn encubiertos en fingidos amigos, malas mujeres y traidores
sirvientes».?

Efectivamente, ademds de este subtitulo, muchos otros elementos hay en la
Comedia prédiga que son directamente tomados de La Celestina. El mds evidente
es la inclusion de una alcahueta llamada Briana, a la que el hijo prédigo acude para
que interceda por ¢l ante una doncella. Eventos que en La Celestina solo se mencio-
nan se expanden en esta obra. Por ejemplo, Briana es apaleada por su terceria con
la doncella. Otros eventos se elaboran o alteran. Asi, al igual que Calisto, el hijo
prédigo de esta obra cae también de la escala en el asalto al jardin de la doncella,
aunque esta vez por intervencién maliciosa de sus ayudantes, dos rufianes que aca-
ban escapdndose con todo su dinero sin compartirlo con Briana, la organizadora de
esta estratagema. Hay también un criado fiel, llamado Felisero, quien, como Pir-
meno, intenta que su amo entre en razén, pero, ante su fracaso, acaba desistiendo
y metiéndose a ermitafio.

Corominas alaba esta comedia de Luis de Miranda diciendo que es un enorme
avance si la comparamos con el teatro religioso de la Edad Media y con la drama-
turgia pre-lopista, pues lleva al escenario los valores humanos y las técnicas de La
Celestina (Corominas, 1978: 114). En nuestra opinién, Luis de Miranda tomé
personajes y situaciones precisamente de La Celestina para su Comedia prédiga no
solo por criterios pricticos. Lo hizo también porque percibié que tanto La Celes-
tina como la pardbola del hijo prédigo tienen una estructura profunda similar en
que unos jévenes atolondrados, alejados de una autoridad paterna en el peligroso
ambiente de la ciudad, sucumben a las tentaciones y al pecado. Los desenlaces
de las dos historias son, sin embargo, opuestos. Expandiremos mds adelante estas
similitudes y diferencias.

3. UN TESTIMONIO VISUAL: EL BANQUETE CON PROSTITUTAS
DEL HIJO PRODIGO

El otro testimonio de que algunos de los primeros lectores de La Celestina en-
contraron cierta semejanza con la pardbola del hijo prédigo es de naturaleza ico-
nografica. Que esta semejanza fuera de naturaleza iconogréfica tiene que ver con la
importancia de la impronta visual de esta pardbola. De hecho, el proceso de ampli-
ficacién de la pardbola tuvo lugar a nivel de imdgenes antes y con mds frecuencia
que al nivel de las adaptaciones teatrales. Ya desde el siglo x11 la pardbola desarrollé
un programa o ciclo iconogrifico que consta de varios momentos o episodios,
como ocurrié con el ciclo de los pasos de la Pasién de Cristo (Delcorno, 2018: 88).

2 La palabra «<mundo» estd cargada de connotaciones de pecado al ser uno de los tres enemigos

tradicionales del hombre: «mundus, caro, et diabolus».
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Bien es sabida la importancia en las ilustraciones en imdgenes de historias orales o
textos de lo que Hodnett bautizé como «the moment of choice»: «The most impor-
tant decision an artist has to make about an illustration is the moment of choice
[...] Asin astill from a cinema film, the action is stopped» (Hodnett, 1982: 7).

Los muchos artistas que representaron en imdgenes esta pardbola del hijo pro-
digo a través de los siglos mostraron una clara tendencia a elegir ciertos episo-
dios. Esto dio lugar a un ciclo de seis o mds escenas: la escena del hijo pidiendo
la herencia antes de abandonar la casa paterna; la de su salida de casa; la que lo
muestra malgastando el dinero con las prostitutas en banquetes; la del hijo prédigo
apacentando una piara de cerdos; la de su regreso a la casa del padre, y la del ban-
quete en su honor. A veces se incluyen mds imdgenes en este ciclo al desdoblarse
uno de estos seis episodios en dos o mds escenas. Por ejemplo, su periodo con las
prostitutas se desdobla para incluir también la escena de su expulsién de la casa de
estas cuando se le acaba el dinero, como en las ilustraciones del Salterio de Eadwine
(Canterbury, 1155-1160) y en los paneles de la arqueta de marfil conservada en el
museo del Louvre (1250-1270) (figs. 1y 2).

Ficura 1: Ciclo iconogrdfico del hijo prédigo, Salterio de Eadwine (Canterbury, 1155-
1160). La vineta tercera de la primera ffila representa al hijo prodigo festejando con las prosti-
tutas (MS M 521 recto, fragmento). Morgan Library (http:/fica.themorgan.org/manusc).
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FiGURA 2: Panel de arqueta de marfil que representa la historia del hijo prédigo, 1250-1270.
Las vinetas cuatro, cinco y seis corresponden al episodio del hijo prodigo con las prostitutas.

Musée de Louvre, OA 2589 A (https:/lcollections. louvre. fr/enlark:/53355/c).

La estancia del hijo prédigo con las prostitutas es el episodio mds sujeto a am-
plificaciones y elaboraciones textuales y visuales. Curiosamente, el episodio apenas
es mencionado en el texto evangélico de la pardbola. Aparece solo indirectamente
aludido en las palabras de su hermano, quien, celoso de la magnanimidad con la
que el padre recibe a su prédigo hermano retornado, le recuerda como aquel «de-
voravit substantiam suam cum meretricibus», literalmente «devoré su fortuna con
prostitutas» (Lc 15, 30). La interpretacién literal del verbo «devoravit» dio pie a
que se desarrollara una rica iconografia del hijo prédigo en un rico banquete con
las prostitutas. A veces incluyen a una mujer vieja que representa a una alcahueta,
asi como también a otro u otros hombres, pardsitos que le incitan a malgastar su
dinero.

El que los primeros testimonios de estas imdgenes sean precisamente como de-
coracién de las catedrales, edificios emblemdticos del incipiente desarrollo urbano
a partir del siglo xi1, estd conectado con la nueva interpretacién de la pardbola
que estaba surgiendo. Los predicadores comenzaban a interpretar el abandono del
hogar paterno del hijo prédigo no como alegoria de los viajes de los israclitas por
tierras extrafas con otras costumbres y religiones, sino como alegoria de los riesgos
que corrian los campesinos contempordneos al visitar o mudarse a las incipientes
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ciudades, antros de tentacién y pecado. En esta interpretacién, el periplo del hijo
prédigo le lleva de la casa del padre, que representa la ciudad de Dios, a la ciudad
terrenal del pecado, con sus tabernas y burdeles (Guest, 2006: 55). Esta adapta-
cién de la pardbola a una visién de la ciudad como nido de inequidad culminé
en la pintura holandesa del xv1 y xvi1. La escena del hijo prédigo festejando con
las prostitutas se convirtié en un popular tema pictdrico que a veces es imposible
distinguir de los también populares cuadros costumbristas de burdeles y tabernas.
Esta asociacién era tan fuerte que cualquier cuadro con imdgenes de este tipo era
considerado una representacién de la pardbola (Morris, 2011: 218). De hecho, al-
gunos cuadros holandeses han llegado hasta nuestros dias con dos titulos: uno que
los interpreta como escenas costumbristas de burdel o taberna y otro como repre-
sentaciones del hijo prédigo con las prostitutas. Un ejemplo es el cuadro conocido
con los titulos de Concierto, alegre compania o el hijo prédigo entre las prostitutas, de

van Baburen (1623) (fig. 3).

Figura 3: Cuadro conocido con el doble titulo de Concierto, alegre compania o el hijo
prédigo entre las prostitutas, de van Baburen (1623), dleo sobre lienzo, Museo Estatal
de Mainz, Mainz, niimero de inventario 108. Wikipedia Commons

(https:/lcommons.wikimedia.org).
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4. LAS ILUSTRACIONES DEL BANQUETE EN CASA DE CELESTINA

Dado su contenido, la imagen del hijo prédigo en una bacanal con prostitutas
y una alcahueta se aviene a ser usada para ilustrar la escena del banquete en casa de
Celestina del acto noveno. Encajan perfectamente la caracterizacion de los perso-
najes y la abundante bebida y comida, asi como las caricias subidas de tono de los
jovenes comensales. Curiosamente, la primera ilustracién de esta escena de La Ce-
lestina, la de la edicién de Fadrique de Basilea de Burgos 1499, no se corresponde
a este modelo de banquete en pleno desarrollo. En esta ilustracién no se representa
a los participantes a la mesa festejando sino de pie mientras Celestina acude a la
puerta a recibir a Lucrecia (fig. 4).
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Figura 4: llustracion del banquete en casa de Celestina del acto noveno, edicion de Burgos,
1499, de Fadrique de Basilea. Hispanic Society of America y Biblioteca Virtual Miguel de

Cervantes (https:/fwww.cervantesvirtual.com/portales/la_celestinalimagenes).

Igualmente, las ediciones con grabados de las dos primeras décadas del siglo xv1
se basaban en la edicién ilustrada de Cromberger, que no incluye una imagen para
este episodio. Habra que esperar hasta la edicién en alemdn de Augsburgo de 1520
para que se introduzca una nueva forma de representar la escena, que serd con-
forme al modelo iconogréfico del banquete del hijo prédigo: todos los personajes
sentados alrededor de la mesa en una bacanal de comida, bebida y caricias (fig. 5).

3 Agradezco a Amaranta Saguar Garcfa haberme indicado la existencia de una ilustracién con

otra escena de banquete con prostitutas en la traduccién de las comedias de Plauto con ilustraciones
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Ficura 5: llustracion del banquete en casa de Celestina del acto noveno en la edicion traducida
al alemdn de Augsburgo, 1520, de Christoph Wirsung y Hans Weiditz. Bayerische
Staatsbibliothek (hitps:/ldaten. digitale-sammiungen.de/0007/bsb000701 55/images/index.html).

Que haya sido precisamente la edicién alemana de Augsburgo la que introdujo
este modelo y no una impresa en Espafia edicion espafiola se debe, en nuestra opi-
nién, a que la imagen de la pardbola del hijo prédigo festejando con las prostitutas
es mucho mds frecuente en el norte que en el sur de Europa. En Espana, por ejem-
plo, la escena del banquete del hijo prédigo es rara. De hecho, el momento mds
frecuentemente representado de la pardbola en Espana no es la del banquete sino la
del padre abrazando al hijo arrepentido y de rodillas. A pesar de ello, el diseno de
la ilustracion de Augsburgo se impuso también en Espafa, sea porque los editores
e impresores compartieron esta asociacién de la escena del banquete en casa de

impresa por el mismo Wirsung que publicé La Celestina de Augsburgo. Se trata de la ilustracién de
una escena de la comedia plautina Bacchides: la cémica escena final en que dos prostitutas festejan
en su casa con varios hombres, entre ellos dos vicjos de los que esperan sacar dinero, ademds de los
hijos de estos, sus enamorados. No hay sin embargo en esta ilustracién la presencia de una alcahueta,
ni juegos erdticos ni alusiones al exceso de bebida, como es caracteristico en la iconografia del hijo
proédigo. No deja de ser curioso, sin embargo, la eleccién de ilustrar precisamente esta escena, que
parece burlarse de la supuesta rectitud paterna consustancial a la pardbola del hijo prédigo.
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Celestina con el banquete del hijo prédigo o simplemente por razones estéticas. En
cualquier caso, el resultado fue que todas las ediciones ilustradas de La Celestina
posteriores a la de Augsburgo de 1520 siguen este modelo de banquete orgistico,
como la de Zaragoza de 1545 (Saguar Garcia, 2020) (fig. 6).*
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FiGuRra 6: [lustracion del banquete en casa de Celestina del acto noveno, edicion de Zaragoza,
1545, Jorge Coci, Pedro Bernuz y Bartolomé de Ndjera. Hispanic Society of America
y TeXTReD (https://textred.spanport. lss.wisc.edu/celestinalcel%20images/zaragoza %201 545).

Cuando, tras casi doscientos anos sin imprimir La Celestina, volvieron a pro-
ducirse ediciones ilustradas en el siglo x1x, el modelo de Augsburgo del banquete
orgidstico para el acto noveno sigue utilizindose. Sin embargo, la asociacién con
la pardbola no estaba ya en la mente de editores y lectores. Ahora esta ilustracion
funciona como reclamo para unos lectores que leen la obra sin prestar demasiada
atencién a su contenido ejemplar, anteponiendo los aspectos romdnticos y abier-
tamente erdticos. El erotismo de esta escena y de toda La Celestina ha seguido en
ascenso a la hora de visualizar algunos momentos escenas de la obra. Asi, muchas
representaciones teatrales modernas, y sobre todo las adaptaciones cinematografi-

* Otros simbolismos cristianos pueden verse en esta imagen del banquete de la edicién de Augs-

burgo y las que la siguen. Asi, la figura de Celestina con una enorme jarra de vino se puede interpretar
como una parodia de la extendida figura alegérica de la virtud de la templanza en forma de una mujer
con una jarra de agua para templar el excesivo contenido de alcohol del vino (Ferndndez, 2020). Para
otras referencias a la iconografia cristiana en los grabados de La Celestina, véase Ferndndez, 2013.
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cas, usan esta escena para mostrar cuerpos desnudos y un batiburrillo de actividad
sexual que incitan el voyerismo de la audiencia.

5. CALISTO Y SEMPRONIO COMO HIJOS PRODIGOS FALLIDOS

Es pues posible que el mencionado parecido de tema hizo que lo primeros lec-
tores, mds atentos a la intertextualidad biblica y a una lectura ejemplar, conectaran
La Celestina y la pardbola del hijo prédigo. Este parecido temdtico radica en que
toda La Celestina se puede leer como una amplificacién a contrario de la pardbola
del hijo prédigo. Calisto y Sempronio son dos hijos prédigos fallidos que nunca
retornan al padre. Calisto hereda de muy joven una fortuna que malgasta en la
ciudad ante la ausencia de una figura paterna que le gufe. Pirmeno, que no ha
conocido a su padre, busca una supuesta herencia paterna en las promesas falsas de
Celestina, que se proclama como madre adoptiva. Estamos pues ante el frecuente
desdoblamiento de un criado como trasunto a un nivel inferior de las pasiones de
su amo. Este desdoblamiento aparece, por ejemplo, en el auto sacramental £/ hijo
prodigo de 1599 de Alonso Remén, autor de comedias que en 1605 profesé como
mercedario. Remén introduce en la historia un criado, apropiadamente llamado
Servio, que también estd deseoso de irse de la casa donde trabaja. Mds predispuesto
al libertinaje que el hijo prédigo, abandona con su sefior la casa paterna y acaba
igualmente pobre. A diferencia de su amo, Servio nunca vuelve a casa y se convierte
en un ser animalizado que se cubre con pieles de bestias salvajes (Massanet Rodri-

guez, 2017: 98).

La Celestina invierte no solo la figura del hijo prédigo al negar a Pirmeno y
a Calisto la oportunidad de redimirse. Invierte también al padre magndnimo en
la figura de Celestina, no padre sino madre de Parmeno, al que llama hijo «cuasi
adotivo» (163), y como tal aceptada por Calisto al llamarla «madre mia» (233).
No solo el sexo sino también la magnanimidad caracteristica del padre del hijo
prédigo estd invertida en la figura de Celestina y su consustancial avaricia. Esta
avaricia es central en la inversién de la acogida del hijo prédigo retornado a la casa
paterna en la escena en que Pdrmeno y Sempronio vienen de noche a su casa a
pedir su parte del botin. Celestina quiere negarles la entrada por més que, cuando
pregunta quién llama en medio de la noche, se identifican diciendo: «Abre que son
tus hijos». A diferencia del magndnimo padre que recibe con los brazos abiertos a

> Las citas de La Celestina son por nimero de pdgina a la edicién de Lobera Serrano er alii
(2000) que se cita en la bibliografia. En Celestina comentada se glosan asi las palabras en que Celes-
tina llama a Pdrmeno hijo «quasi adoptivo»: «Por tanto dixo “quasi adoptivo” porque es principio de
derecho que la mujer no puede adoptar o perhijar a nadie como lo puede el varén» (2002: 268).
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su hijo prédigo retornado, Celestina no les abre la puerta, respondiéndoles: «No
tengo yo hijos que anden a tal hora» (254). También la figura de Pleberio funciona
como una inversién del padre del hijo prédigo. Aunque Pleberio estd dispuesto a
perdonar a su hija Melibea al final de la obra, no se le ofrece la oportunidad de ejer-
cer su magnanimidad pues Melibea, obstinada en su error, elige arrojarse de la torre
en vez de aceptar el perdén paterno. La lamentacién de Pleberio con que se cierra
la obra niega toda posibilidad de redencién y salvacién en este valle de ldgrimas,
impugnando asi el mensaje central de la pardbola del hijo prédigo.

La Celestina coincide también con las interpretaciones de la pardbola del hijo
prédigo frecuentes desde el siglo x11 que sefalan la ciudad como antro de corrup-
cién. Hablando de las muchas obras de teatro que, mds o menos inspiradas en el
hijo prédigo, elaboran el enfrentamiento padre e hijo en el teatro isabelino inglés,
Dowd escribe que «these plays articulate a powerful counternarrative of patriar-
chal authority, one that values risk, improvisation, and even itinerancy as integral
components of elite masculinity» (2014: 115). La «itinerancy» la identifica Dowd
con los frecuentes viajes formativos y de negocios de los jévenes ingleses de clases
adineradas a otros paises en esos afios. Estos viajes eran mirados con desconfianza
pues ofrecian oportunidades para que los jévenes se abandonaran al libertinaje al
no estar sometidos al control paterno. En el caso de La Celestina, el peligro es el
ambiente estudiantil al que los jévenes de buena familia acceden al ir a estudiar a
ciudades como Salamanca, alejados de la custodia paterna.

Las ciudades son ademids peligrosas por favorecer la ruptura de la relacién tra-
dicional entre clases sociales. El nuevo ambiente de economia proto-capitalista
que en ellas impera contribuye a disolver la relacion de fidelidad de los sirvientes
hacia sus amos, como mostré Maravall (1964). Asi, en el prélogo a su traduccién
al neolatin de La Celestina en el siglo xvi1, el alemdn Kaspar von Barth expresé este
mismo temor ante la ciudad al hablar del valor aleccionador de la obra para los jé-
venes estudiantes que viven lejos de casa: «praecipue peregre vivens» (Barth, 2017:
D8, 49). Barth parece hacer un eco literal de las palabras de San Lucas, quien habla
de «adolescentior filius peregre profectus est in regionem longinquam» (Lc 15, 13,
énfasis anadido). Es mds, en su traduccién al latin del texto espafiol de La Celestina,
Barth traduce las palabras de Celestina que describen a Calisto como «loco y fran-
co» (2017: 102) por «stolidus et prodigus» (2017: 120, énfasis afiadido).® En el mis-

¢ Otras traducciones, como las francesas e inglesas antiguas, usan la palabra «liberal» y «frank»

al traducir este pasaje. En la misma traduccién alemana de Wirsung que contiene el grabado de Wei-
ditz, Celestina define a Calisto como un «reicher Narr» (fol. 33). Esta traduccién libre y sin alusién
implicita a la pardbola se explica porque en alemdn esta pardbola es conocida como «Verlorener Sohn»
(el hijo perdido]. Usar el adjetivo verlorener en la traduccién para expresar la prodigalidad de Calisto
no era pues una opcién. El uso de la palabra «Narr (‘necio’) es mucho més acertada pues conecta con
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mo tono, la portada de la Comedia prédiga, que vimos parafrasea la de La Celestina,
afade también su utilidad para jévenes que abandonan la casa paterna; «<mancebos
que van por el mundo» (énfasis anadido), donde resuena el peregre de la pardbola.

6. UNA POSIBLE CONEXION TERENCIANA

No planteamos, sin embargo, que la pardbola del hijo prédigo sea una fuente
directa de La Celestina. El conflicto padre-hijo es claramente central en las co-
medias de Terencio, cuya influencia en La Celestina es de sobra conocida. Varias
comedias terencianas presentan un conflicto entre un padre acaudalado y su hijo
que quiere su dinero para acceder a los favores de una muchacha. En un tipico
argumento de estas comedias de raiz grecolatina, el hijo, con la ayuda de un servus
Jallax, se impone y ridiculiza al padre, consiguiendo la esclava o prostituta que el
padre deseaba para si. Curiosamente, algunos criticos han visto también en la pa-
rabola del hijo prédigo influencia de Terencio y de la comedia griega. De hecho, el
evangelista Lucas, un judio helenizado del siglo I después de Cristo, era un buen
conocedor de la literatura grecolatina pagana, como prueba su pulido estilo (Ca-

llon, 2013: 260-261; Holgate, 1999: 17).”

En las comedias de Terencio el hijo vence al padre. En la pardbola del hijo pré-
digo el padre se impone magndnimamente. En La Celestina todos pierden en un
desenlace trdgico para todas las partes, una versién profundamente pesimista que
niega la posibilidad de solucién, sobre todo de la redencién del hijo. La Celestina
se sittia asi en el extremo opuesto a una serie de obras inspiradas en esta pardbo-
la, como las representaciones italianas de finales del xv y principios del xv1 que
utilizaban la historia con fin moralizante, como 1/ figliuol prodigo de Castellan de
Castellani, ca. 1500 (Eisenbichler, 1983: 112 y 2016: 219). A estas versiones, hay
que afadir las mencionadas obras Acolastus del holandés Gulielmus Gnaphaeus y
la citada Comedia prédiga de Luis de Miranda, que, con sus abundantes escenas
de tabernas, peleas y prostitutas, es considerada un intento fallido o excesivo del
Terencio cristianizado (Little, 2021: 580).

la literatura anti-ejemplar de necios iniciada por el famoso libro Das Narrenschiff (1494) de Sebastian
Brant. Los clientes de los burdeles eran vistos también como necios, como se ve en el grabado titulado
Schule der Kupplerin, de Erhard Schoen, de 1531. Este grabado muestra al cliente de un burdel en un
banquete. Mientras bebe y una prostituta le acaricia, la alcahueta le estd robando la bolsa. Al mismo
tiempo, un necio con capirote, asomado a la ventana, lo sefiala con el dedo, identificdindolo como un
miembro de su cofradia.

7 Otras pardbolas de Lucas pueden haber tenido influencia de la comedia romana, como la del
mayordomo infiel (Lc 16), que incluye un servus fallax semejante al de las comedias terencianas y

plautinas (Beavis, 1992: 47).
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La historia del hijo prédigo no es una de las fuentes de La Celestina pues ningtin
pasaje hay en ella sacado de esta pardbola. Los parecidos entre La Celestina y la
pardbola del hijo prédigo no son el resultado de una descendencia directa, de una
voluntad de Rojas o quien sea su autor de parodiar la pardbola evangélica. Son el
resultado de participar ambas de la misma narrativa primigenia del enfrentamiento
con la ley del padre. La gran diferencia de La Celestina respecto a estas narrativas
de hijos que no siguen la ley del padre radica en su final, en que todos pierden.
Algunos de los lectores de los primeros decenios tras su publicacién vieron esta
conexién temdtica entre los dos textos. Acostumbrados a leer en modo alegérico y
buscando una ejemplaridad que tenfa en Gltimo término alcanzar la salvacién, no
dejaron de captar la anti-ejemplaridad de La Celestina: sus personajes realizan solo
la primera parte del camino del hijo prédigo, es decir, alejarse de la casa del padre,
pero sin el importante retorno. Con el paso de los siglos, las lecturas alegéricas se
reservaron solo para algunos textos sagrados. Igualmente, los lectores de La Celesti-
na dejaron de leerla en busca de ejemplaridad. Los nuevos lectores se centraron en
el erotismo del pasaje del banquete en casa de Celestina y dejaron de percibir ecos
de la narrativa de salvacién del hijo prodigo.
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RESUMEN

Justo antes del final del Quijote de 1605 se narra la historia de Leandra, la bella la-
bradora que huye de su casa con un soldado presuntuoso, y que aparece tres dias después
alegando no haber perdido la virginidad. Como consecuencia, a ella la encierran en un
convento, mientras que sus enamorados se visten de pastores y van a cantar sus infortunios
acompanados del eco de sus lamentos. A este curioso episodio, muy breve en extensién, lo
sigue la procesién de disciplinantes que porta la estatua de la Virgen en el dltimo capitulo
de la novela cervantina, y a quien don Quijote transforma en una dama en necesidad de
auxilio. Asi pues, mediante esta investigacién se intenta lograr un acercamiento que dé luz
a algunas interrogantes acerca de la joven labradora a través de una evocacién de un pasaje
del primer auto de la Tragicomedia de Calisto y Melibea que nos permite compararla tanto
con la figura de la madre bendita como con Celestina, la madre puta.

Palabras clave: Leandra; Celestina; Virgen Marfa; mancha; milagro.

ABSTRACT

Just before the end of Quixote (1605) Leandra’s story is recounted, the beautiful farm
worker who flees her house with a presumptuous soldier, only to turn up three days later



118 IVETTE MART{ CALOCA

alleging that she had not lost her virginity. As a result, she is locked in a convent while her
suitors dress themselves as shepherds to sing their misfortunes accompanied by the echo
of their lamentations. This curious and short episode is followed, in the last chapter of the
Cervantine novel, by a procession of flagellants carrying a statue of the Virgin, which is
transformed into a damsel in distress by Don Quixote. Thus, the aim of this investigation is
to try to make sense of some of the questions about the young farm worker through an ev-
ocation of a passage from the first act of the Tragicomedia de Calisto y Melibea, which allows
us to compare her with the sacred mother, as well as with Celestina, the mother-whore.

Keywords: Leandra; Celestina; Virgin Mary; blemish; miracle.

E CARA A LA ULTIMA HISTORIA intercalada del Quijote,' donde se relatan

las vicisitudes de la hermosa Leandra, me permiti asomarme a la parodia

cervantina mediante la evocacién de un pasaje de la Tragicomedia de Calis-
to y Melibea. Es decir, que mientras me encontraba haciendo una relectura de este
episodio del Quijote, recordé un parlamento de la Tragicomedia, y esta reflexién
muy personal me llevé a considerar algunas posibles claves interpretativas a las
que dedico este ensayo. A tal efecto, me amparo en la idea de la pluralidad que
supone el acto de leer, no solo porque, como Bajtin y Kristeva han demostrado, el
autor dialoga con sus propios textos y con las obras de otros autores, sino también
tomando en cuenta que, al lector, en su proceso, «lo acompanan inevitablemente»
sus propias experiencias de lectura (Gilman, 1985: 11).” Es asi entonces que hago
este breve comentario al pasaje de Leandra.

Seglin tantas veces se ha advertido, la Tragicomedia ejercié una influencia in-
negable en la narrativa de Cervantes. Ello lo han apuntado distintos estudiosos
en multiples ocasiones, entre quienes destaca Joseph Snow (2005-2006b, 2008).
Como bien observa Manuel Criado de Val: «Cervantes era uno de los mds expertos
conocedores de literatura celestinesca, a la que no es ningin amigo de citar, pre-
cisamente por estar tan proximo a ella en temas e intenciones» (citado en Snow,
2008: 81). Por lo tanto, podriamos aducir que es dificil trazar la influencia directa
del texto celestinesco sobre su escritura, porque ya la habia absorbido cabalmente
mis alld del consciente. Sin embargo, por ello mismo, son multiples las confluen-
cias entre aspectos diversos de los relatos cervantinos y la Tragicomedia que podrian

! Zimic sostiene que «esas “novelas y cuentos” no son sélo relevantes sino esenciales y que, en

realidad, ni es correcto llamarlos “interpolados”, pues son parte integra, consustancial del mismo
organismo» (1998: 36).

2 Debo el conocimiento de esta interpretacion que hace Gilman de la intertextualidad a mi
querida maestra, Mercedes Lopez-Baralt.
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arrojar luz en la lectura de varios pasajes y personajes de ambos, y ello contribuiria
de manera muy significativa a encontrar nuevas perspectivas para entenderlos.’
Aun asi, debo remarcar que, mediante este estudio, no pretendo senalar una in-
fluencia directa entre los dos fragmentos que me sirvieron de punto de partida,
sino que la evocacién del parlamento de la 7ragicomedia me sugirié una ruta de
interpretacién con respecto al relato de Leandra.

Como se sabe, esta resuelta jovencita, a despecho de sus enamorados, escapa
de su casa seducida por un militar fanfarrén y embelequero llamado Vicente de la
Roca,® y, luego de tres dias, aparece en una cueva, en camisa, despojada de todos
sus bienes y alhajas, salvo de la irreparable joya de la virginidad que ella reclamaba
intacta.” Segtin relata Eugenio —uno de los desairados pretendientes de Leandra
y quien sirve de narrador de la historia—, esta «[c]onté [...] cémo el soldado, sin
quitalle su honor, le robé cuanto tenia y la dejé en aquella cueva y se fue, suceso
que de nuevo puso en admiracién a todos» (Cervantes, 2015: 635). Es decir, que
Leandra sostiene que, a pesar de que Vicente la desvalijé completamente, no llegd
a comprometer su pureza. Pese al testimonio de inocencia de la hija burlada, el
padre decide meterla en un convento con la esperanza de sofocar las sospechas y
habladurias de los convecinos, quienes no se fian de la palabra de ella. Segtn nos
cuenta el despechado cabrero: «Duro se nos hizo de creer la continencia del mozo,
pero ella lo afirmé con tantas veras, que fueron parte para que el desconsolado pa-
dre se consolase, no haciendo cuenta de las riquezas que le llevaban, pues le habian
dejado a su hija con la joya que, si una vez se pierde, no deja esperanza de que jamds
se cobre» (Cervantes, 2015: 635). Y bien, como es usual en el universo cervantino
—y como repite constantemente el hidalgo manchego— «todo puede ser»; es decir,
podemos, como lectores, creerle a Leandra que su virginidad queda intocada, o,
por el contrario, podemos pensarla deshonrada, puesto que este detalle no se ex-
plicita nunca, y el punto de vista desde el que escuchamos el relato no favorece a

> Con todo, importa poner de relieve que ha habido estudios muy iluminadores de aspectos

especificos de la huella celestinesca en los escritos de Cervantes, primordialmente al comparar perso-
najes, muy en especial, con el de Melibea al que Maria Jests Fuente Pérez considera «[e]l personaje
literario mds presente en [el Quijoze], [aun cuando no] aparece nombrado» (2004: 219). A este res-
pecto, algunos estudiosos han dedicado trabajos importantes a comparar a la hija de Pleberio con
varios personajes femeninos del autor alcalaino (Heugas, 1969; Snow, 1996 y 2004; Morros Mestres,
2005; Gernert, 2019; Martf Caloca, 2016, 2020 y 2023).

* Con respecto a la polinomasia «Roca/Rosa» véase especialmente Rodriguez (1990). Otros
estudiosos también han apuntado a las posibles implicaciones e interpretaciones de esta ambivalencia.

> Gonzélez Briz plantea que «Bataillon se ha referido al didlogo erasmista Proci et puellae, donde
se ridiculiza esa “preciosa joya”, de la que “no se puede hacer mejor uso que perderla® (2013: 82).
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la muchacha.® Precisamente esta incertidumbre ante la pureza de Leandra es lo
que Hathaway denomina «that nagging question» (1995: 59); en otras palabras,
la fastidiosa y angustiosa pregunta que nos hacemos todos los lectores acerca de su
virginidad.

Como he dicho hasta aqui, en una de mis revisiones de este episodio me apro-
veché valerme del recuerdo que se me desperté de un parlamento de la ZTragicome-
dia y ello me abrié la posibilidad de intentar socavar un poco la perplejidad que
siempre me ha causado el relato de Leandra que, amén de ser tan corto, une en si
varias tradiciones literarias, como la pastoril, la picaresca y la de la doncella burla-
da.” De esta manera, el instante en que Eugenio nos describe cémo se han poblado
los montes de otros tantos enamorados de la hermosa labradora, tan despechados
como ¢él, y que, en habito de pastores, perpetuamente suspiran sus penas por do-
quier,® me evocd el retrato que pinta Pdirmeno de la melodia que entonan todos los

¢ Baquero Escudero llega a decir que el de Eugenio «es un punto de vista impropio» (1990:

422). Similarmente, Vila plantea: «lo tnico que se sabe de [Leandra] ha sido pasado por el tamiz
de la voz de Eugenio, cuya cualidad de amante despechado no debe olvidarse» (2004: 1452). Otros
estudiosos han subrayado este aspecto también.

7 Ivanovici argumenta: «la intencionalidad narrativa parece habérsele ido un tanto de la mano
a Cervantes. Dirfase que, ya consciente de la necesidad de integrar el material arcddico en la nueva
estructura novelesca, el autor, sin embargo, no tiene atin claro el cdmo hacerlo, y por eso emprende
varios intentos experimentales, cambiando cada vez el “dngulo de ataque”. Asi, la linea argumental
Leandra-Vicente es de indole claramente picaresca» (2001: 587). Ver, asimismo, Rodriguez (1990:
234-235). Naturalmente, el elemento picaresco se sugiere tomando en consideracién la figura del
soldado buscén.

¢ Este tropel de hombres enamorados que, para lamentar el encerramiento de Leandra, deciden
convertirse en pastores, no deja de recordar al episodio de Marcela, aunque, como observa De la
Quadra-Salcedo, estos se quejan «no de la dureza de su amada sino de sus flaquezas» (1986: 215). De
hecho, se ha sefialado en multiples ocasiones que ambas historias guardan una relacién estructural
pues son la primera y tltima de las interpolaciones. En este sentido, Antonio Rey Hazas destaca: «a mi
entender, la distribucién de las diferentes novelas y episodios responde a un reajuste final hecho por
Cervantes cuando ya tenfa, en buena medida, acabada su obra con una distribucién diferente. No hay
duda de que la mayor y mejor parte de las novelas y episodios del Ingenioso hidalgo se ubican dentro de
un nicleo muy bien definido, que constituye la parte esencial de las andanzas quijotescas; un espacio
cuyo comienzo y fin se halla marcado por los capitulos XXII y XLV, que delimitan con precisién el
eje espacial de Sierra Morena, la Venta de Juan Palomeque el Zurdo, verdadero marco de insercién
de las mds destacadas y mejores novelas e historias intercaladas de la obra. Sélo quedan fuera de ese
marco espacial los episodios novelescos de 1) Marcela y Griséstomo, antes de su configuracién, y de 6)
Leandra y Vicente de la Roca, después de ella. Pero [...], la peripecia de Marcela estaba originalmente
ubicada dentro de ese conjunto de la venta. Cervantes decidi6 separarla de ¢l cuando ya estaba escrita,
seguramente, al hacer los reajustes finales de su primer Quijote. Entonces, escribié la de Leandra, que
por eso es el contrapeso exacto y paralelo de Marcela, a consecuencia de haberla desgajado de su lugar
inicial, en perfecta simetria estructural. Asi quedd, aunque fuera escrito y ajustado en el dltimo mo-
mento, un trazado del conjunto perfectamente equilibrado y coherente, por mds que se noten algo los
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elementos de la naturaleza en alabanza de Celestina durante el primer auto. En este
sentido, cumple que comencemos con el pasaje de la novela cervantina.

Luego de que el padre enclaustra a la burlada hija, los desairados amantes to-
man el oficio de pastores para ocuparse exclusivamente de lanzar sus quejas al
viento, por lo que, segtin relata el cabrero: «el eco repite el nombre de Leandra
dondequiera que pueda formarse: “Leandra” resuenan los montes, “Leandra” mur-
muran los arroyos, y Leandra nos tiene a todos suspensos y encantados, esperando
sin esperanza y temiendo sin saber de qué tememos» (Cervantes, 2015: 636). Con-
forme muestran varios estudiosos, la parodia de la poesia pastoril en este pasaje par-
ticular es innegable, especialmente tanto de la égloga I de Virgilio, cuando Melibeo
advierte cémo Titiro hace que los montes repitan el nombre de su amada Amarilis:
«tu, Tityre, lentus in umbra, / formosam resonare doces Amaryllida siluas» (1916:
vv. 4-5), como de la égloga I de Garcilaso, cuando el narrador poético refiere el
cierre del canto de Salicio:

Aqui dio fin a su cantar Salicio,
y sospirando en el postrero acento,

reajustes precipitados de tltima hora» (2013: 189). Ver, ademds, Nuiez Rivera (2016). Muchos estu-
diosos han discutido la ubicacién del episodio de Marcela y la razén por la que es plausible pensar que
Cervantes lo colocé varios capitulos antes de lo que originalmente tenia previsto. Sin embargo, es muy
dificil asegurar cudl se escribié antes, asunto que ya se plantea Ansd, quien cree que el autor alcalaino
las tendria ambas muy presentes al desarrollarlas pues, segtin argumenta, «[e]s como si, al abordar la
escritura de estas pdginas tan distantes, Cervantes hubiera querido partir de un planteamiento comiin
para recordar al lector que ambas historias no son sino la cara y la cruz de una misma moneda; es decir,
las versiones complementarias, y ¢jemplares, de una misma leccién» (2004: 281). Para algunos parale-
los con el episodio de Marcela, ver espacialmente, Immerwahr (1958), Ullman (1971), Saz Parkinson
(2000) y Garcia-Zamorategui (2015). Lo mds interesante es que aqui se silencia a Leandra, y entonces
un hombre, es decir, Eugenio, controla toda su narrativa, mientras que esto es precisamente lo que
desbarata Marcela. Por su parte, tanto Hathaway (1995) como Flores (1995) y Lathrop (2004) la
comparan también con Dorotea, mientras que Herndndez-Pecoraro (1997) la compara con Sanchica.
Redondo incluye a la pastora Torralba entre las otras dos narraciones pastoriles: «El episodio de Lean-
dra es el dltimo de los tres episodios amorosos de ambiente pastoril, todos ellos desdichados, segtin una
larga tradicién [...]. Corresponden a tres modalidades narrativas y a tres comportamientos femeniles
diferentes. El primero es el de Marcela (1, 12-14), el segundo el de la pastora Torralba (1, 20) y el ter-
cero el que nos ocupa (1, 50-51)» (2005: 548), y la concibe como un punto intermedio. Para Miguel
Angel Marquez: «la intercalacién de la historia de Leandra conlleva una técnica de transiciones muy
cuidadosa y sutil, pues Cervantes transfiere el Jocus amoenus del nivel hipodiegético (el relato pastoril
del cabrero, que es donde le corresponderia aparecer) al nivel diegético primario, suavizando con ello el
transito al mundo de la bucélica. Ademds, todo el episodio estd enmarcado con motivos que se repiten
al principio y al final (motivos espaciales, temporales y auditivos), y le otorgan una unidad compositiva
muy fuerte» (2016: 161). En dltima instancia, este corto relato une varios géneros y tradiciones de
acuerdo a la perspectiva de sus personajes: el caso de Vicente evoca la picaresca, como ya se dijo; los
desenganados enamorados se instalan en la corriente pastoril y Leandra es la doncella burlada.
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solt6 de llanto una profunda vena;
queriendo el monte al grave sentimiento
d’aquel dolor en algo ser propicio,

con la pesada voz retumba y suena;
(Vega, 1996: vv. 225-230)

Este recurso del eco que repite los lamentos del condolido pastor de turno es,
ademds, como bien se sabe, muy recurrido en el género bucélico. Més atn, como
observa Dominick Finello, es en el «/lanto [de estos pastores] donde vemos ecos de
un estilo mimético» (1976: 214; énfasis anadido). Sin embargo, esta estampa de un
universo en el que se venera y ensalza el nombre de Leandra, y en el que resuena en
las alturas, o al ras de la tierra en la corriente del agua, también me trajo a la memo-
ria —amén de sus maltiples diferencias— el conocido parlamento del auto primero
de la Tragicomedia cuando Pérmeno intenta pintarle a Calisto un cuadro de quién
es Celestina para asegurarle que llamarla «puta vieja» no es un insulto para ella, sino
que, muy por el contrario, solo refuerza el orgullo que esta siente de su puteria:

Si entre cien mujeres va y alguno dice: «;Puta viejal», sin ningin empacho luego
vuelve la cabeza y responde con alegre cara. [...] Si pasa por los perros, aquello suena
su ladrido; si estd cerca las aves, otra cosa no cantan; si cerca los ganados, balando lo
pregonan; si cerca las bestias, rebuznando dicen: «;Puta viejal». Las ranas de los char-
cos otra cosa no suelen mentar. Si va entre los herreros, aquello dicen sus martillos;
carpinteros y armeros, herradores, caldereros, arcadores, todo oficio de instrumento
forma en el aire su nombre. [...] Al perder en los tableros, luego suenan sus loores.
Todas cosas que son hace, a doquiera que ella estd, el tal nombre representa. [...]
Qué quieres mds sino que, si una piedra topa con otra, luego suena «Puta vieja»

(Rojas y Antiguo Autor, 2011: 53-54).

No cabe duda de que las diferencias entre estos dos pasajes son apreciables. En
el caso de Leandra, no es sino el eterno suspirar de los enamorados pastores lo que
ocasiona que las reverberaciones de su nombre se repitan perpetuamente, como es
usual en la tradicién bucdlica, mientras que en la imagen que plasma Pirmeno,
son los elementos en si, tanto animados como inanimados —perros, aves, ganados,
bestias, ranas, martillos, tableros, piedras— los que cantan su alabanza a Celestina.’
Es por ello, pues, que he hecho patente y he subrayado que mis comentarios se
fundamentan en una reflexién que hago a partir de mi proceso como lectora, y que

?  Costa Fontes explica que, aunque Gustavo Correa identifica el Salmo 19 como posible fuente

para este himno de loa a Celestina (1962: 11-12, nota 18), él lo relaciona mds bien con el Salmo 148

(2018: 169).
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esto fue lo que inicialmente me llevé a trazar estos paralelos.'® Asi pues, tomando
esto en cuenta, vemos que es evidente que este canto universal que repite de ma-
nera incesante el infame apelativo de Celestina, literalmente sirve para subrayar su
cualidad putesca, y se convierte en un desencadenante de risa que contribuye a la
parodia y la comicidad que nunca abandonan la obra, por sombria que se torne.
No solo se reconoce de inmediato la ironfa subyacente en este pasaje de la alabanza
que entonan a Dios sus criaturas, como ha mostrado con agudeza Manuel da Costa
Fontes (2018), sino que también podemos apreciar que ya la Virgen queda aludida
parédicamente desde la primera linea. Es decir, aquel: «Si entre cien mugeres va y
alguno dice “{Puta vieja!”», la exalta ignominiosamente entre un centenar de muje-
res, y, por ello, recuerda la manera en que se bendice a la madre de Jests entre todas
sus congéneres: «Bendita td eres entre todas las mujeres».

Ahora bien, es Costa Fontes quien, ademis, siguiendo inicialmente algunos co-
mentarios de Ciriaco Morén Arroyo (1984), si bien dirigiéndolos hacia la cuestién
conversa, nos regala una extraordinaria interpretacién de este y otros pasajes de la
Tragicomedia que muestran la posibilidad de entender a la puta vieja como una
antitesis y parodia de la Virgen Marfa. Y, aunque él mismo reconozca que muchos
de sus argumentos pueden atribuirse a cualquier alcahueta, la ascendencia judia de
Fernando de Rojas le hace proponer que la figura de Celestina representa una burla
de las mds arraigadas cualidades que conforman a la reina celestial en el dogma
catélico. A este respecto, no es solo el hecho de que la llamen «madre», —apelativo
usual para las alcahuetas— o que demuestre que, al ser capaz de restituir virgos, pier-
de todo valor la virtud de la virginidad, —pues esta se puede comprar ficilmente—, o
que la misma prostitucién y alcahueteria la convierta en el revés de la santa madre,

10 Me sorprendié encontrar esta misma asociacion al final del comentario que hace Héctor
Mirquez al episodio de Leandra, con otras vinculaciones que establece con el primer acto de la
Tragicomedia, especialmente con respecto a la misoginia. Sin embargo, este solo lo menciona pero
no ahonda en las posibles implicaciones de estas evocaciones: «si se estudia el episodio en dos partes,
se puede hacer una comparacién vélida entre ésta y los sucesos del acto primero de La Celestina. En
primer lugar se debe considerar la declaracién de tono miségino que se logra en el Quijore mediante
la cabra manchada [...]. Se desarrolla el asunto y después de la pérdida de Leandra los pastores oyen
su nombre: “el eco repite el nombre de Leandra dondequiera que pueda formarse: ‘Leandra’ resuenan
los montes, ‘Leandra murmuran los arroyos’, y Leandra nos tiene a todos suspensos [...]. La situacién
correspondiente se encuentra con facilidad en el acto primero de la Tragicomedia cuando Sempronio
pronuncia su famosa arenga contra la mujer que termina diciendo: “Por ellas es dicho: arma del dia-
blo, cabeza de peccado, destruycidn de parayso...” [...]. Poco después, en el mismo auto, Pdrmeno se
refiere a la popularidad de Celestina: “si cerca las bestias, rebuznando dizen ‘{Puta vieja!’. Las ranas de
los charcos otra cosa no suelen mentar. Si va entre los herreros, aquello dizen sus martillos...” [...]. Me
parece vilida la comparacién y responde a la técnica cervantina de hacer menos escabrosa la escena o
de hacer comparaciones en lugares inesperados puesto que por su parte alaba a Leandra mientras su
discurso sobre Celestina fue uno de desprecio brutal» (1990: 107-108).



124 IVETTE MART{ CALOCA

sino, mds terrible atin, que la exaltacién a la figura de Celestina alcanza unas pro-
porciones que subrayan cudn desmesurado llegé a ser el culto mariano a finales del
siglo xv, y que casi parece desplazar la importancia de Dios en la época. Para este
estudioso, la puta vieja se nos revela entonces como una figura anti-mariana que
ademds subraya y acusa las pricticas cuasi heréticas de ensalzar a Marfa a un nivel
mis alto que el que ocupa el propio Creador en el catolicismo.

Segtin vemos, los argumentos de Costa Fontes son muy dignos de considera-
cién. Sin embargo, se complican a partir de las desconcertantes pero convincentes
propuestas de Joseph Snow (2005-2006a) y José Luis Canet Vallés (2007, 2017,
2018) de que no debid ser el converso bachiller quien continué la Comedia y luego
dio forma a la Tragicomedia desde el segundo auto, sino que posiblemente fueron
uno o mds profesores universitarios.'" Aun asi, ello no resta valor a los planteamien-
tos de este estudioso de que la figura de Celestina constituye una clarisima parodia
de Maria pues, en su rol de madre puta, es el reverso de la madre virgen. En otras
palabras, quien quiera que fueran los autores del texto celestinesco, parece hacer
una burla evidente, cdnsona con la oscura hilaridad de la obra.

Ahora bien, la reverberacién de la Tragicomedia que me suscité el repaso del
citado pasaje del relato de Leandra me llevé a considerar la dualidad que encon-
tramos en la caracterizacién de Celestina a la que aluden varios estudiosos,'* ade-
mds de Costa Fontes. Por un lado, la alcahueta, cuyo nombre apunta al cielo por
derivarse de la palabra «celeste», y a quien Melibea concibe como «medianera de
[su] salud» (2011: 219) y Calisto llama su «reina y sefiora» (2011: 146)," es, a
decir de Parmeno, la «mds antigua puta vieja» (2011: 67). En otras palabras, su
malignidad y depravacién contrasta con su propia identidad onomastica celestial.
A este respecto, Peter Russell subraya que, en su nombre, la hechicera conjuga lo
divino y lo maligno, pues los comentaristas de los siglos xv1 y xvi1 lo relacionaban
también con el término latino scelestus, es decir, «<malvado» e «infame» (1991: 208,
n. 7). De manera similar sucede con el nombre de Leandra, pues, segtin explica

Juan Diego Vila:

Derivada de las raices griegas que significan «leén» y <hombre», Leandra querria
decir «el hombre leén mujer», o, en forma derivada, «la mujer leén». En ese nivel
de lectura serfa viable la hipétesis de Dominique Reyre segin la cual el empleo

"' La primera vez que Costa Fontes propone esta comparacién entre Celestina y la Virgen Maria

faltaba mucho para que se cuestionara la autoria de Rojas. Esto fue en su articulo de 1990 que luego
se publicé como parte de su libro de 2005, traducido y puesto al dia en el 2018. Es de esta tltima
edicién de la que cito.

12 Ver Marti Caloca (2019: 129).

3 Emma Gatland propone que a quien se parodia en la 7ragicomedia no es la Virgen, sino Isabel
la Catdlica.
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cervantino de este tipo de nombre apuntaria, en ciertos casos, a designar personajes
femeninos de rol maléfico. Para ello se basa en el simbolismo referido por San Juan
de la Cruz [...].

[...] no se debe desdefiar una [...] alternativa, mucho mds sugestiva, que es la de
hacer una lectura alegérica de ese nombre pues, ;quién podrd negar que la expre-
sién «el hombre ledn» es una de las denominaciones méds comunes de la figura de
Cristo?' (2004: 1458)

Seglin vemos, tanto la vieja alcahueta como Leandra enlazan lo divino y lo ma-
léfico en sus propios nombres.

Y bien, el relato de Leandra comienza cuando el enamorado narrador viene
siguiendo a una simpdtica cabrita con manchas en la piel, reprimiéndola con una
mezcla de ternura y desazén: «;Ah, cerrera, cerrera, Manchada, Manchada, y coémo
anddis vos estos dias de pie cojo! ;Qué lobos os espantan, hija? ;No me diréis qué es
esto, hermosa? Mas jqué puede ser sino que sois hembra y no podéis estar sosegada,
que mal haya vuestra condicién y las de todas aquéllas a quien imitdis! Volved,
volved, amiga, que, si no tan contenta, a lo menos estaréis mds segura» (Cervantes,
2015: 636)." Muchos estudiosos han planteado la notoria relacién entre la indé-

" Ver, ademds, Redondo (2005: 549): «[...] nétese que Leandro, nombre del gran santo sevilla-
no, hermano de San Isidoro, significa hombre leén’ y si bien el ledn es simbolo de realeza y potencia,
también puede cambiar el sentido de su representacién y venir a ser un emblema diabélico, el del
Anticristo, como se dice en la Biblia, por ejemplo [...]. A mayor abundamiento, si dicho nombre
lo lleva una mujer ya que se invierte la virilidad que supone el apelativo. Una Leandra se halla pues
conotada [sic] negativamente».

5 ;A través de su personificacion de la cabra, cudnto querrd mostrar Eugenio que Leandra nece-
sitaba alguien que la guiara para estar segura, y que fue su propio criterio lo que la llevé a confiar en
una especie de lobo que, para todos los efectos, la deja en una situacién peor que la muerte? No es
este el espacio para abordar la misoginia de Eugenio, pues se sale de los fines de este comentario. Joset
sugiere por esto que «Aristdteles suele encontrarse a la vuelta del camino de los cabreros cervantinos»
(1990: 153). Mis especificamente, Redondo argumenta que «[e]l tema misdgino, utilizado por Euge-
nio se inserta pues dentro de una tradicién literaria, pero también estd en consonancia con un sistema
intertextual especifico» (2005: 549). Ya varios estudiosos han observado cémo hay momentos en que
puede parecer que en el Quijote se critica que los padres den demasiada apertura a las doncellas para
escoger a quienes quieren como maridos. Asf lo estipula, por ejemplo, Héctor Mdrquez: «El autor
aprovecha la oportunidad para hacer algunos comentarios directos sobre la condicién de la mujer y
para dar ejemplos con el sentido de moraleja: la seleccién de marido debe ser base de la voluntad
de las hijas, los rasgos favorables que las hijas deben considerar, las promesas falsas, los casamientos
secretos, la ligereza de las mujeres y otros temas semejantes» (1990: 104). Por su parte, Marquez Vi-
llanueva (2011) lo vincula con la opinién que emite don Quijote en las bodas de Quiteria: «Si todos
los que bien se quieren se hubiesen de casar —dijo don Quijote—, quitarfase la elecién y juridicién a los
padres de casar sus hijos con quien y cuando deben, y si a la voluntad de las hijas quedase escoger los
maridos, tal habria que escogiese al criado de su padre, y tal al que vio pasar por la calle, a su parecer,
bizarro y entonado, aunque fuese un desbaratado espadachin: que el amor y la aficién con facilidad
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mita cabrita y Leandra,'® especialmente por el énfasis que se le da a su belleza, por
los insultos que Eugenio le profiere, y por el afecto que, a pesar de todo, le mues-
tra."” Esta se convierte, para su resignado cuidador, en una sustituta de la amada
despreciada mediante la que canaliza todas sus frustraciones, de manera que él
mismo subraya: «Yo sigo otro camino mds fécil, y a mi parecer el mds acertado, que
es decir mal de la ligereza de las mujeres, de su inconstancia, de su doble trato [...];
y esta fue la ocasion, sefiores, de las palabras y razones que dije a esta cabra cuando
aqui llegué, que por ser hembra la tengo en poco, aunque es la mejor de todo mi
apero» (Cervantes, 2015: 636-637). Resulta curioso, entonces, que, al igual que el
puesto privilegiado que se les concede tanto a Celestina como a la Virgen entre las
demds mujeres, la cabrita se destaca sobre las otras, pues es la mejor de la majada.
Pero mids alld de esto, me importa poner de relieve que aqui se nos va erigiendo
un perfil metaférico de Leandra, pues las cabras se asocian con la inconstancia y la
lubricidad,"® y, mucho mds, cuando las pintas de colores que hermosean la piel de
esta en particular le hacen estar «<manchada», apelativo que le presta entonces su
nombre. Por lo cual, si se considera que la adorable criatura sirve de remplazante de
la bella jovencita, sus manchas podrian representar faltas o pecados, especialmente
de naturaleza sexual, segtin observan Mdrquez Villanueva (2011: 97), Hathaway
(1995: 67) y Redondo (2005: 553). De modo que la hermosa labradora también
estarfa manchada, al menos en la percepcién prejuiciada de su enamorado.

Aun asi, a Leandra se la describe —antes de contdrsenos su escandalosa escapa-
da"— como a una imagen sagrada y milagrosa a quien venian a ver todo tipo de
gentes en peregrinacion, por muy principales que fuesen. Y es que, cuando Euge-
nio retrata a su amada, cuenta cémo: «La fama de su belleza se comenzé a estender
por todas las circunvecinas aldeas, ;qué digo yo por las circunvecinas no mds, si se
estendié a las apartadas ciudades y aun se entré por las salas de los reyes y por los oi-
dos de todo género de gente, que como a cosa rara o como a imagen de milagros de
todas partes a verla venfan?» (Cervantes, 2015: 631). No hay por qué decir cémo
esto se relaciona con la madre de Jesus, para quien la devocién de todos los sectores
de la sociedad era mds que evidente, especialmente a partir del culto a su figura.

ciegan los ojos del entendimiento, tan necesarios para escoger estado, y el del matrimonio estd muy
a peligro de errarse, y es menester gran tiento y particular favor del cielo para acertarle» (2015: 856),
seglin observa igualmente Hathaway (1995: 68). Para Minana, el episodio es de «trasfondo morali-
zante» (2002: 465).

16" Hathaway, por ejemplo, argumenta: «the goat and Leandra are one and the same, the animal
in imitation of the woman, each fleeing the fold (flock/family protection) for no good reason but the
impulse to seek contentment (1995: 62).

17" Redondo llega a proponer la posibilidad de bestialismo (2005: 553-554).

¥ Ver Mérquez Villanueva (2011: 97) y Redondo (2005: 553).

" Para una lectura pormenorizada de esta fuga, ver Lépez Rubio (2016: 323-331).
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También en el caso de Celestina la visitaban los mds disimiles seguidores: desde
humildes despenseros hasta embajadores extranjeros, y la reverenciaban y venera-
ban los mds altos jerarcas del clero. Incluso, con su entrada a la iglesia turbaba a
los sacerdotes en su oficio (Costa Fontes, 2018: 165-166). Ella misma lo consigna:

Pues servidores, ;no tenfa por su causa de ellas? Caballeros, viejos y mozos, abades
de todas dignidades, desde obispos hasta sacristanes. En entrando por la iglesia via
derrocar bonetes en mi honor como si yo fuera una duquesa. El que menos habfa
de negociar conmigo, por mds ruin se tenfa. De media legua que me viesen, dejaban
las horas: uno a uno y dos a dos venian adonde yo estaba, a ver si mandaba algo,
a preguntarme cada uno por la suya; que en viéndome entrar se turbaban, que no
hacfan ni decfan cosa a derechas. Unos me llamaban «Sefiora», otros «Tfa», otros
«Enamoraday, otros «Vieja honrada». Allf se concertaban sus venidas a mi casa, allf
las idas a la suya, alli se me ofrecian dineros, alli promesas, allf otras dddivas, besan-
do el cabo de mi manto, y aun algunos en la cara, por me tener mds contenta. (Rojas

y Antiguo Autor, 2011: 215-216)

No olvidemos, ademds, que su capacidad de restituir virgos era casi milagrosa:
«Hacfa con esto maravillas que, cuando vino por aqui el embajador francés, tres
veces vendi6 por virgen una criada que tenfa» (Rojas y Antiguo Autor, 2011: 61),
nos dice, como ejemplo, su antiguo pupilo. Pero esta capacidad portentosa de la
sagaz alcahueta también sirve para acusar y ridiculizar la hipdcrita obsesién de la
sociedad tardomedieval por la virtud virginal en las mujeres, con todas las contra-
dicciones que esto acarrea. A ello volveré.

Amén de lo que hemos visto, hay otros paralelos entre Leandra y Marfa que no
se circunscriben solo a que su enamorado la describa como una imagen milagrosa
a quien venian de todas partes y de todos los estratos sociales a visitar.”” Al igual
que sucede a la divina madre, la rebelde muchachita se ve obligada a defender su
inocencia y su virginidad. Recordemos cémo, segin el evangelio de Marcos, José
estuvo a punto de romper su compromiso por no creerle a su prometida la historia
maravillosa de la concepcién. Sin embargo, justo cuando el venerable carpintero va
a despacharla, Gabriel le revela el milagro, y esta queda reivindicada ante los ojos
de su futuro consorte. Comprensiblemente, la virginidad de Maria estando prefa-
da solo es posible y creible por via sobrenatural, y por ello su palabra no habia sido

2 Vila entiende el episodio como una reelaboracién paréddica del mito de Apolo y Dafne a partir
de la profecia de la sabia Mentironiana y que, a través de las lecturas alegéricas del relato mitico, Daf-
ne —a quien equipara con Leandra— simboliza la virginidad y, por extensién, a Marfa. De esta manera,
a través de las asociaciones que traza con el nombre de Leandra y la figura de Cristo, el <hombre/
le6n», la profecia ahora es sobre la fecundidad de Marfa (2004: 1459 y ss.).
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suficiente para explicar su condicién, sino que requiri6 del angélico amparo.* Otro
tanto sucede a Leandra con su alegato de virginidad, pero sin la voz defensora del
arcdngel mensajero. ;Cémo creer a la amada de Eugenio que, tras haber escapado
con un hombre y aparecido semi desnuda y despojada de todas sus demds perte-
nencias, no hubiera perdido también la «joya de virgen»? Segtin se relata, «al cabo
de tres difas hallaron a la antojadiza Leandra en una cueva de un monte, desnuda
en camisa, sin muchos dineros y preciosisimas joyas que de su casa habia sacado»
(Cervantes 2015: 634). Como dije antes, el padre, quien asegura confiar en su pa-
labra, la encierra en un convento para sofocar el chismorreo de las gentes, pues los
aldeanos dudan del extraordinario cuento que hace la nifa. Segtin narra Eugenio:
«El mismo dia que parecié Leandra, la desaparecié su padre de nuestros ojos y la
llevd a encerrar en un monesterio de una villa que estd aqui cerca, esperando que
el tiempo gaste alguna parte de la mala opinién en que su hija se puso» (Cervantes,
2015: 635). Sin embargo, por mds que el padre asegure que cree en la palabra de
su hija, y que su decisién de enclaustrarla sea solo para apaciguar las maledicencias
de los lugarefios, Leandra queda enmudecida tras las paredes del convento. Por lo
tanto, ;realmente toma su palabra por cierta? ;La tomamos los lectores? Después
de todo, estas son las dltimas noticias que se nos dan de la discola y hermosa la-
bradora.

Sin embargo, este cortisimo episodio,” que casi pasa desapercibido por estar,
ademds, tan cerca del final, se podria relacionar con lo que sucede justo después, y
que nos devuelve tanto al arquetipo mariano como al celestinesco. Y es que, justo al
concluir la historia de Leandra, nos topamos en el capitulo 1.52 con una procesién
que porta una imagen de la madre de Jests con la esperanza de disipar una sequia
prolongada. No obstante, en su locura, el caballero manchego confunde a la sagra-
da efigie con una dama raptada:

Don Quijote, que vio los estranos trajes de los disciplinantes, sin pasarle por la
memoria las muchas veces que los habia de haber visto, se imaginé que era cosa de
aventura y que a él solo tocaba, como a caballero andante, el acometerla, y confir-
mole mds esta imaginacién pensar que una imagen que trafan cubierta de luto fuese

2! Ya este mismo cuestionamiento de la virginidad se ha planteado en el caso de la mora Zoraida

y el cautivo, quienes llegan a la venta pareciendo una parodia a la estampa de la llegada de Marfa y
José al establo. Ademds, hay cierto paralelo entre la hermosa mora y Leandra, pues ambas roban a sus
padres y escapan con soldados, como observa con atino Lathrop (2004: 1474-1475). Ver también
Vila (2004: 1453) y Redondo (2005: 550 y 552), en cuanto a diferencias. Por otro lado, a Zimic
Leandra le parece una «reina maga» (1992: 76).

2 A pesar de que la presencia de Eugenio se desplaza entre tres capitulos, la historia de Leandra
como tal se cuenta completa en el capitulo I.51.
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alguna principal sefiora que llevaban por fuerza aquellos follones y descomedidos
malandrines (Cervantes, 2015: 640).

Segtin vemos, el delirante hidalgo, quien unas pocas lineas antes habia dicho
que salvarfa a Leandra de su encerramiento forzoso, transfigura la imagen de la
Virgen en una dama secuestrada y necesitada del mismo auxilio que ofrece pres-
tarle a la amada de Eugenio. Como es usual, Sancho intenta infructuosamente
detenerlo, con el agravante de que en esta ocasién se podria considerar una herejia
el comportamiento alucinado de su senor: «;Adénde va, sehor don Quijote? ;Qué
demonios lleva en el pecho que le incitan a ir contra nuestra fe catdlica? Advierta
[...] que aquella es procesién de disciplinantes y que aquella sefiora que llevan so-
bre la peana es la imagen benditisima de la Virgen sin mancilla» (Cervantes, 2015:
641). Llamar a la Virgen «sin mancilla» nos la contrapone enseguida con la cabra
Manchada/Leandra. Sin embargo, no perdamos de vista que don Quijote, quien,
en esta primera parte convierte a prostitutas y venteras en princesas, estd rebajando
a la madre de Dios, pues no es solo el hecho de que no la reconozca, sino que la
imagina humana y desvalida, necesitada de su rescate. En fin, casi se podria decir
que la desacraliza: «veredes, en la libertad de aquella buena sefiora que alli va cau-
tiva, si se han de estimar los caballeros andantes» (Cervantes, 2015: 640). He aqui
entonces que la historia que pensdbamos que habiamos dejado atris, es decir, la de
Leandra, cobra otra dimensién interesante.

Solo porque es bendita entre todas las mujeres es plausible la virginidad de Ma-
ria. De haber sido cualquier otra mujer, como es el caso de Leandra, su historia se
podria poner en duda, pues creerle supondria un acto de voluntad y de fe. Tanto
el arcdngel, como luego José, salvan a Maria del escrutinio publico, no solo por
haber sido escogida por Dios, sino por tener un portavoz celestial. Sin embargo,
no hay quien valide a Leandra. Ambas estdn a la merced de una sociedad patriarcal
que exalta la pureza femenina. Un siglo antes del Quijoze, esa sociedad mostré su
hipocresia en la figura de una Celestina, odiada pero necesitada, que desbarata el
ideal y el mérito de la virginidad, y que se burla de todo lo que Maria representa
para el catolicismo. Es decir, que, a través de la «puta vieja», se profana y desacraliza
ala madre bendita. Aunque desde otra perspectiva, el hidalgo enloquecido también
menoscaba esta imagen sagrada pues, al concebirla humana, la despoja de su di-
vinidad. El escudero, desesperado, advierte que su sefior estd arremetiendo contra
la fe catélica al lanzarse sobre los penitentes que llevan en procesién la estatua
beatifica. Su preocupacién no es excesiva. Claro es que la locura de don Quijote lo
excusa. Pero las palabras de Sancho nos revelan asimismo varias nociones impor-
tantes al remarcar que «aquella sefiora [...] es la imagen benditisima de la Virgen
sin mancilla».
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Comencemos por apuntar que el hecho de que los encapuchados porten esta
imagen para que les conceda un milagro nos recuerda que el cabrero llama a su
amada precisamente «imagen de milagros» (Cervantes, 2015: 631).* Ambas, Ma-
ria y Leandra, entonces, se figuran portentosas, cualidad que también vimos en
Celestina. Pero, ademds, el hecho de que tanto la bella labradora como la madre
celestial se representen como imdgenes —una porque la llama asi su enamorado, y
otra porque viene representada de esa forma, encumbrada en su peana— puede dis-
pararnos enseguida hacia consideraciones de corte erasmista en las que, por falta de
tiempo, no entraré en este momento. Sirvanos recordar que en el instante en que el
caballero manchego humaniza la sagrada estatua, simbélicamente la despoja de su
capacidad milagrosa. Aun asi, el que Sancho la llame Virgen sin mancilla acenttia
su inmaculada concepcién®, es decir, su falta de pecado o mancha, amén de que
subraya su doncellez y pureza. Sin embargo, insisto en que resulta revelador que
esta respuesta del escudero muestre su temor al hecho de que don Quijote huma-
nice aqui a esta imagen, pues la naturaleza bendita es lo tnico que podria hacer
plausible la ausencia de mancha, la virginidad y la capacidad milagrosa de Marfa.
Esto contrasta nuevamente con Celestina, quien, como renovadora de himenes, de
cierta manera practica el «milagro» de restituir virginidades, cuya virtud entonces
pierde todo valor. Sea como fuere, me pregunto cudnto el relato de Leandra apunta
también a la imposibilidad del ideal virginal que se pretendia en la época, y que
la figura de Celestina acusa con su propia existencia. A la jovencita la bajan de su
pedestal y la amordazan como consecuencia de su inhabilidad de convencer a sus
allegados de su doncellez. En otras palabras, deja de ser una «<imagen de milagros»
para desaparecer en el silencio de la vida conventual. En este sentido, en su impor-
tante libro reciente, Mercedes Alcald Galdn estudia la manera en que se prestaba
valor al cuerpo de la mujer en la sociedad de los siglos dureos, especialmente obse-
sionada con la virginidad. Como es de esperarse, ello resultaba en multiples con-
tradicciones que atin hoy contintan acusando la hipocresia y la injusticia a las que
estaban sometidas las mujeres en la época. Esto era especialmente evidente ya que
se tomaba como pardmetro imposible a la Virgen Maria a quien, de por si, hasta
se la desvinculaba de su condicién corpérea con respecto a la maternidad de Jests.
Este modelo de virtud mariano, ademds, suponia la virginidad y pureza que eran
precisamente contrarias a la funcién a la que se reducia a la mujer en el matrimonio
como responsable de producir herederos que perpetuaran el linaje familiar. Pero la

% Para otra interpretacion, ver Vila (2004: 1460).

#* LaInmaculada Concepcién de Maria se convirtié en una acalorada polémica en época de Cer-
vantes que desembocé en las llamadas «guerras marianas», y que se resumen en los versos de Miguel
Cid de cerca de 1615: «Todo el mundo en general / a vozes Reyna escojida / diga, que soy concebida

/ sin pecado original» (https://gredos.usal.es/handle/10366/125592).
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falta de mancilla de Maria contrasta aqui con la joven que, como la cabrita que la
representa, estd manchada a los ojos de todos, mds que nada por no tener a alguien
con la capacidad de certificar su palabra, a la que nadie cree. Incluso los lectores,
mediatizados por la perspectiva del cabrero narrador, dudan de la honestidad de
Leandra.

Finalmente, segtin se sabe, el culto mariano adjudicé a la reina de los cielos los
roles de madre y medianera, capaz de consolar ¢ interceder por sus devotos. Sin
embargo, la posibilidad de este auxilio se enmudece tanto al final de la 7ragicome-
dia como en estos ultimos capitulos del Quijote de 1605. Varios estudiosos, entre
los que destacan Deyermond (1990), Galvdn (2004) y Saguar Garcia (2015), por
solo nombrar algunos, han trabajado de manera muy convincente la frase con que
cierra el planto de Pleberio al lanzar a su hija muerta su tltima pregunta desgarra-
dora, y en la que se sirve de un fragmento del Salve Regina: «;Por qué me dejaste
triste y solo in hac lacrimarum valle?» (2011: 347). Si bien es cierto, como algunos
estudiosos proponen, que no era necesario continuar la plegaria, puesto que, al
saberla de memoria, el lector evocaria el resto, también se podria argumentar que
tan importante es lo que dice el desconsolado padre como lo que calla. Al truncar
la oracién, se ahoga la esperanza venidera del trasmundo que se espera que llegue
mediante el consuelo otorgado por el fruto bienaventurado del vientre de la madre
bendita, y que justamente es lo que sigue en la plegaria: «ea pues, Sefiora abogada
nuestra, vuelve a nosotros esos tus ojos misericordiosos y, después de este destierro,
muéstranos a Jesus, fruto bendito de tu vientre». Es decir, que al final de la 77a2-
gicomedia se ve silenciada la capacidad consoladora que se le atribuye a la sagrada
madre. Y es que, esta parte de la antifona mariana en la que se renueva la esperanza
que nos hace trascender las penas propias del doloroso mundo, no tiene espacio en
el planto de este padre que rechaza todo consuelo.”

En el pasaje quijotesco, también de cara al final de esta primera parte de la
novela, la imagen a quien llevan en procesién para que les conceda el milagro de
la lluvia sigue su camino sin ddrsenos cuenta de que se cumpla eventualmente
el prodigio. Ademds, la madre bendita ya metaféricamente deviene humana en
la mente desajustada de don Quijote, quien no reconoce, si bien por causa de la
locura, su cualidad divina y portentosa. Su paso por el texto, atin més corto que el

% En otro momento propuse: «Bien podrfamos formar una oracién sombria con las dos puntas

que se tocan, cual ouroboros, en los pérticos del texto, y hacer un enorme paréntesis que recoja toda
la obra: “Omnia secundum litem fiunt in hac lachrimarum valle”, es decir, “todas las cosas fueron
criadas a manera de contienda en este valle de ldgrimas”. Es asi, entonces, que el consuelo posterior
al que alude el “Salve Regina” luego de referirse al “valle de ldgrimas” se silencia aqui magistralmente.
Bien dijo Deyermond, aunque no se refiera a estas frases en particular, que “[lJo no citado es tan
interesante para la lectura de La Celestina como lo citado” [...]» (Marti Caloca, 2019: 172-173).
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de Leandra, podria decirnos algo de este episodio anterior. La bella joven, a quien,
como vimos, se la equipara y contrasta —al igual que Celestina— con la Virgen de
diversas maneras, también se ve amordazada, como la plegaria que muere en la
boca de Pleberio.”® La voz de Leandra se suprime en el convento al que se le confina
por no contar con un agente divino que certifique su virginidad. El ideal mariano
se desbarata en esta jovencita, victima de una sociedad obsesionada por la joya de
la virginidad, que la acusa con sorna, sin tener evidencia de su alegada falta. Esta,
al igual que la imagen de la madre bendita que la mente alucinada de don Quijote
humaniza por no reconocerla, termina sofocada y ahogada precisamente por no
contar con una defensa sagrada de su virginidad, y por cuya causa queda descolo-
cada y disminuida. ;Cémo pretender que las mujeres pudieran emular el modelo
de la Virgen, tnica mujer considerada verdaderamente pura, cuya doncellez no se
cuestiona, gracias a la intercesién de Gabriel, y a quien se convirtié en pardmetro
obligado de virtud? En dltima instancia, Leandra deja de ser la «<imagen de mila-
gros» cuya hermosura y pureza convocaba a todo tipo de gentes, para convertirse
en poco més que una efigie silente. Y bien, el propio Eugenio nos habia dicho, al
concluir el pasaje con el que comenzamos este breve comentario, que todos los
enamorados de Leandra estaban: «esperando sin esperanza y temiendo sin saber de
qué tememos» (Cervantes, 2015: 636). No puedo entonces sino preguntarme si,
al final, serd inevitable terminar, esperando sin esperanza en este valle de ldgrimas.
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CELESTINA FRENTE AL SANTO OFICIO: BREVE
HISTORIA DE UN MITEMA CONTEMPORANEO
Celestina in Front of the Holy Office: Brief History
of a Contemporary Mytheme

JEROMINE FraNCOIS
Université de Namur - NaLTT

RESUMEN

A pesar de que apenas se menciona en la Tragicomedia de Calisto y Melibea, la Inquisi-
cién se ha convertido en un componente esencial del universo diegético celestinesco que
se ha desarrollado en la época contempordnea a través de multiples transficciones de La
Celestina. El presente estudio analiza esta transformacién de la Inquisicién desde un motivo
apécrifo a un verdadero mitema orbital, percibido como fundamental en el mito literario
generado por la obra rojana. En este recorrido histdrico —que parte de Los polvos de la madre
Celestina (1862) de Rafael del Castillo, luego se centra en Tragedia fantdistica de la gitana
Celestina (1978) de Alfonso Sastre y Las conversiones (1981) de José Martin Recuerda, antes
de abordar Melibea no quiere ser mujer (1991) de Juan Carlos Arce y La judia mds hermosa
(2006) de Fernando Garcfa Calderdn, para luego terminar con la serie de Manuscritos
(2008-2022) de José Luis Garcia Jambrina— se sacan a la luz las diferentes funciones temd-
ticas y estructurales del nuevo mitema en la economia narrativa celestinesca.

Palabras clave: Celestina; Inquisicién; mito literario; mitema; transficcionalidad.

ABSTRACT

Even though it is barely mentioned in the Tragicomedia de Calisto y Melibea, the In-
quisition has become an essential component of the celestinesque diegetic universe that
has developed in contemporary times through multiple transfictions of La Celestina. The
present study analyzes this transformation of the Inquisition from an apocryphal motif to
a true orbital mytheme, perceived as fundamental in the literary myth generated by the
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work of Rojas. In this historical journey —which begins with Los polvos de la madre Celestina
(1862) by Rafael del Castillo, and continues with Tragedia fantdstica de la gitana Celestina
(1978) by Alfonso Sastre, Las conversiones (1981) by José Martin Recuerda, Melibea no
quiere ser mujer (1991) by Juan Carlos Arce, La judia mds hermosa (2006) by Fernando
Garcia Calderdn, and Manuscritos (2008-2022) by José Luis Garcfa Jambrina— it will be
examined the different thematic and structural functions of the new mytheme in the ce-
lestinesque narrative economy.

Keywords: Celestina; Inquisition; literary myth; mytheme; transfictionality.

1. INTRODUCCION

EGUN PHiLIPPE HAMON, un personaje literario es, a nivel lingiiistico, «un sig-

no de significante discontinuo» (1977: 96). En efecto, cada criatura de papel

y tinta nace paulatinamente a partir de dispositivos formales y semdnticos
que se reparten a lo largo del texto. El significado del personaje se construye de
este modo por acumulacién de nombre propio, pronombres, andforas, perifrasis,
pero también, en ciertos casos, gracias a la creacién de un idiolecto —piénsese en
la lengua tan reconocible del Azarfas imaginado por Miguel Delibes en Los santos
inocentes—, o gracias a un juego intertextual —el Quijote, sin ir mds lejos, no existirfa
sin Amadis y sus colegas—. Ahora bien, existe una categoria especial de personajes
cuya identidad puede variar incluso mds alld del significante discontinuo presente
en la obra fuente, gracias a la aportacion de sus reescrituras internacionales y trans-
medidticas. Se trata del personaje mitico: aunque este se origina en una obra litera-
ria concreta, por su constante recepcién reapropiadora ha acabado integrando un
patrimonio imaginario colectivo y reaparece en multiples productos culturales, no
solo en literatura, sino también en peliculas, series, tebeos, donde suele identificar-
se con el mismo nombre y asociarse con una misma estructura narrativa (Ceballos
y Francois, 2018: 26).

Celestina es uno de estos personajes miticos cuya caracterizacién (actancial, fisi-
ca, psicoldgica) se ha enriquecido e incluso modificado al hilo de su recepcién. En
las reescrituras celestinescas contempordneas, aquellas ficciones que reubican a los
personajes de la Tragicomedia de Calisto y Melibea en unas tramas sustancialmente
distintas a la atribuida a Fernando de Rojas, se tematiza, por ejemplo, de forma
recurrente la persecucién padecida por los judeoconversos en la sociedad castellana
tardomedieval y se narra en varias ocasiones el enfrentamiento entre la alcahueta cld-
sica y los representantes del Santo Oficio. Como senalé Christoph Rodiek, «desde
los anos 40 de nuestro siglo se estd plasmando, a nivel internacional, un mito de la
Celestina, dentro del cual el motivo del Santo Oficio ocupa un lugar constitutivo»
(1989: 39). Si el estudioso menciona, en el dmbito hispdnico, las versiones de Alfon-
so Sastre y José Martin Recuerda como muestras de esta tendencia, la Inquisicién
constituye también un motivo de otras reescrituras —o transficciones, en términos
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de Saint-Gelais (2011)— mds recientes como las novelas histéricas de Juan Carlos
Arce, Fernando Garcia Calderdn, o Luis Garcia Jambrina. En estos casos, el motivo
inquisitorial incluso llega a desempenar un papel esencial en la construccién temd-
tica y discursiva del inframundo celestinesco. Sin embargo, la Inquisicién apenas se
menciona en la Tragicomedia, en cuya trama no participa de ningtn modo signifi-
cativo. Tan solo se nombra brevemente, en el acto VII, un proceso inquisitorial, el
del personaje de Claudina, comadre de Celestina, condenada por brujeria y no por
judaismo. El Santo Oficio es por tanto un componente sui generis del mito, fruto
del desarrollo narrativo del universo rojano llevado a cabo por la celestinesca con-
tempordnea. La historia de tal enriquecimiento del mito incluye, hasta la fecha, tres
grandes etapas que corresponden a funciones diferentes del motivo inquisitorial.

2. EL SIGLO XIX: FUNCION ESTRUCTURAL

Ya en el siglo x1x, Los polvos de la madre Celestina (1862) de Rafael del Castillo
ofreci6 la primera muestra de una asociacién de Celestina con el motivo inquisito-
rial. En esta novela histdrica de estilo folletinesco, una de las tramas entrecruzadas
narra los apuros de Celestina con el aparato inquisitorial, durante el reino de Car-
los II. Por sus actividades de curandera algo hechicera, «la Inquisicién, predispuesta
en su contra por las delaciones de algunos farmacéuticos y facultativos, diese con
ella en las prisiones del Santo Oficio» (Castillo, 1862: 67). La condesa Inés, a cuyo
servicio trabaja Celestina como mediadora y hechicera, consigue liberarla a cam-
bio de que «no se dedicase a componer bebedizos, ni a levantar figuras, ni a hacer
esa porcién de cosas con que se embaucaba a las crédulas e ignorantes personas
de los pasados siglos» (Castillo, 1862: 69). Sin embargo, la Inquisicién vuelve a
aparecer repetidas veces en la novela donde cumple la funcién de una amenaza
latente cuya omnipresencia se explica por el interés politico del inquisidor general
Rocaberti. Los polvos de la madre Celestina se contextualiza en efecto en un periodo
histérico en el que la falta de sucesor de Carlos II genera tensiones internas en la
Corte. Partidario de los Borbones, el inquisidor instrumentaliza el Tribunal para
que obstaculice a los rivales de Luis XIV. Los inquisidores de la novela aparecen de
este modo como agentes secretos que espian a cualquier oponente a los Borbones
(Castillo, 1862: 651), incluido Carlos, un joven cuyos amores con Inés son con-
certados por Celestina. El motivo juridico-religioso sirve de pretexto a maquina-
ciones politicas de las que caen prisioneros los amantes. En esta primera fase de la
recepcién contempordnea de La Celestina, el motivo de la Inquisicién permite asi
crear cierto paralelismo entre la trama amorosa (en la que interviene Celestina) y
la trama politica: las dificultades a las que se enfrenta el personaje de Celestina al
principio de la novela anuncian de forma casi proléptica los obstdculos que encon-
trardn también los otros personajes. La introduccién de la Inquisicién cumple aqui
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dos funciones: una funcién estructural, al subrayar el enlace entre historia intima
e historia pablica; y una funcién caracterizadora, al enfatizar en cierta medida la
dimensién marginal del personaje de Celestina, puesto que el motivo surge con el
pretexto de las actividades hechiceriles de la medianera. Celestina vive, en efecto
y literalmente, al margen de la sociedad, al ocupar un antro subterrdneo —ubicado
bajo la residencia de dona Inés— que, por su descripcién tétrica, entra en sintonia
con el papel de hechicera prototipica que desempena la anciana:

[L]a habitacién [...] olia desde cien leguas a hechicerfa. Un hornillo en uno de los
extremos de ella, una caldera, un mortero de piedra, un crisol, algunos botes y va-
rios pdjaros y culebras groseramente disecados, completaban con una silla de tijera
y otras dos de vieja y raida tapicerfa el mueblaje de aquella habitacién. Y en cuanto
a la duena de ella, guardaba también armonia con su cuchitril. (Castillo, 1862: 67)

La Inquisicién se convierte en Ginica némesis de esta Celestina competente que,
en la reescritura de Castillo, carece de Sempronios y Pirmenos vengativos u otros
oponentes (en términos de Greimas). El narrador de la novela histérica insiste
asimismo repetidas veces en el cardcter nefasto y peligroso de semejante enemigo
institucional, por ejemplo cuando recalca su arbitrariedad:

[Si las delaciones pesaban sobre faltas de religién o conatos de hechicerfa, entonces
los fandticos jueces crefan todo cuanto se les dijese, y segtin hemos visto en obras
que se ocupan de este asunto, multitud de inocentes fueron quemados o peniten-
ciados con el aterrador Sambenito, por crimenes que no habfan cometido, y que
fueron delatados por un mal amigo, o llevados a la cdrcel por una levisima sospecha.

(Castillo, 1862: 162-163)

Tal «diabolizacién» participa sin duda del género gético en el que se inscribe
parcialmente Los polvos de la madre Celestina, como muchas otras novelas deci-
mondnicas de corte folletinesco. La caracterizacién hechiceril, algo mefistofélica,’
de la Celestina de Castillo aparece asimismo como otro componente esencial del
ambiente tétrico del relato. Es de notar que, tanto en sus reescrituras dramdticas
(Los polvos de la madre Celestina de Juan Eugenio Hartzenbusch, de 1840), o na-
rrativas,” como en el dmbito académico, a partir del s. x1x y especialmente después

! «Sumamente demacrada, muy anciana, y con esa palidez de la edad y de los trabajos, parecia

que toda su existencia se habia concentrado en su mirada» (Castillo, 1862: 67); «todos dirigieron de
nuevo sus miradas a una mujerzuela corcovada, que adelantaba trabajosamente por entre la multitud,
apoyédndose en una carcomida cafia de Indias» (203).

2 Véanse, por ejemplo, el cuadro de costumbres que Serafin Estébanez Calderén le dedicé a «La
Celestina» en 1844, o la también nefasta homénima de la alcahueta que aparece en Maria Magdalena,
novela publicada en 1880 por Rafael Luna, alias Matilde Cherner.
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de los estudios de Marcelino Menéndez Pelayo, se ha ido desarrollando una lectura
de Celestina como figura especialmente malvada, «capaz de dar lecciones al diablo
mismo» (Menéndez Pelayo, 1943 [1910]: 267). Esta interpretacion, de clara rai-
gambre romdntica, es también perceptible en la obra de Rafael del Castillo en la
que entra en sintonia con el motivo de una Inquisicién mds peligrosa que el hereje
que pretende perseguir (Frangois, 2020: 195-209).

3. LA TRANSICION POSTFRANQUISTA: FUNCION SIMBOLICA

Habrd que esperar a los afios 70 del s. xx para que el motivo inquisitorial vuelva
a aparecer, esta vez con funciones mds determinantes. Este hiato tan longevo se
puede explicar por varios factores, mds alld, como se verd adelante, de la conco-
mitancia con algunas tendencias criticas a propésito de la obra original. Como se
acaba de observar, las reescrituras decimondnicas posteriores a la de Castillo, pero
también las de principios del s. xx, se centraron mds bien en la dimensién brujeril
de la alcahueta a la que no siempre se asociaba el motivo inquisitorial, motivo, en
fin, apécrifo con respecto a la fuente rojana. Es el caso de La bruja Celestina o el
Turris Burris (1879) de Carlos Calvacho, la novela costumbrista Maria Magdalena.
Estudio social (1880) de Rafael Luna, «Dejemos al diablo...» (1913) de Azorin, o
de «Celestina o el saber» (1926) de Maeztu. Capricho (1943), del mismo Azorin,
o Huerto de Melibea (1951) de Jorge Guillén ilustran en qué medida las demds
transficciones celestinescas del s. xx desdefaron por su parte el inframundo y el
personaje de Celestina, juzgado inmoral por el régimen franquista, para centrarse,
edulcordndola, en la historia de amor entre Calisto y Melibea.?

Entre los primeros escritores que vuelven a articular el motivo inquisitorial con
la materia celestinesca, José Martin Recuerda y Alfonso Sastre pertenecen a la ten-
dencia renovadora radical evidenciada por Berenguer y Pérez (1998) en el teatro de
la transicién democrdtica. Ambos dramaturgos se oponen tajantemente a la ideo-
logia franquista y la critican ferozmente en sus obras, a veces mediante alusiones
indirectas, a través de la representacién de un pasado histérico lejano. La pintura
de la «Espafa negra», en concreto, se hace topica para reflejar el totalitarismo na-
cionalcatdlico. El motivo de la Inquisicién encuentra en este contexto un terreno
propicio de desarrollo. A través de la recreacién de esta jurisdiccidn, se enjuician los
aspectos mds arbitrarios e injustos del ejercicio del poder y se representa de forma
concreta el enfrentamiento del individuo con un entorno enajenador, opresivo y
violento.

> Bastianes (2018) ha estudiado con maestria la censura sufrida por los adaptadores de La Ce-

lestina durante el franquismo.
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En Las conversiones, precuela de la Tragicomedia de Calisto y Melibea, José Mar-
tin Recuerda alude a la Inquisicién a través del personaje de Claudina, mentora de
una Celestina que en esta obra es joven y conversa. Claudina denuncia la persecu-
cién que padecen sus correligionarios al mismo tiempo que reivindica sus derechos:

ARZOBISPO. Sal de aqui antes de que te condene y ardas en los infiernos como
estd ardiendo la Castilla judia.

LA CLAUDINA. [...] Los judios que en esta tierra nacieron son tan hijos de ella
como los cristianos que se devoran vivos. Y nadie, entérate, nadie tiene por qué ate-
morizar a los que aqui nacieron. Soy judfa. Naci aqui y esta tierra es tan mfa como
tuya. Y seas quien seas, te diré que no me bauticé ni me bautizaré nunca. Ni le temo
a ningdn Trastdmara ni a la Iglesia. (Martin Recuerda, 1981: 129-130)

Mis adelante en la obra, el personaje de Celestina también reacciona frente a
esta situacién con una profesién de fe judia que se asemeja a un acto de rebeldia
contra los abusos de poder de Enrique de Trastdmara, responsable de la cicatriz de
la joven y de su condicién de prostituta:

iMe temerdn! ;El dios de Israel vuelve a mi! ;Su justicia es infinita porque acusa y
juzga a los pueblos! Qué consuelo tan grande. Yo te seguiré, dios de Israel, y acusaré
y juzgaré a los que viven a mi alrededor. [...] Haz que no pueda perdonar que me
prendieron por ramera y que un rey apufialé mi cara. (Martin Recuerda, 1981:
210-211)

Como he podido mostrar en otro lugar (Frangois, 2017), esta (re)conversién
de Celestina a la fe judia forma parte de una redefinicién global del personaje
que, frente a la crueldad del monarca y a la pérdida de su amante Alvar, se auto-
margina como alcahueta y hechicera, lo que desembocard, parece sugerir Martin
Recuerda, en la transformacién de esta chica joven y prometedora en la alcahueta
cldsica. La afirmacién de su judaismo contribuye a esta marginalizacion voluntaria
mediante la cual Celestina se aparta de la sociedad. Segiin Raquel Garcia Pascual
(2003-2004), esta eleccién del personaje evoca la dramaturgia contestataria por la
cual aboga Martin Recuerda: conviene rechazar las normas impuestas por el marco
represivo —aqui estas normas vendrian representadas por la religién cristiana— y
privilegiar posicionamientos alternativos —aqui el judaismo y el esoterismo— para
posibilitar una regeneracién social.

La Inquisicién también estd presente a lo largo de Tragedia fantistica de la gi-
tana Celestina, de Alfonso Sastre, como simbolo de los sistemas de represion y del
clima de amenaza latente y arbitraria que estos generan. El texto termina con la
victoria del Santo Oficio, ya que la muerte que separa a Calisto y Melibea no se
debe aqui al azar o a las maniobras de las rameras, como ocurria en La Celestina
primigenia, sino que se explica por el celo de los inquisidores en el exterminio de la
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herejia. Mediante este motivo inquisitorial, el dramaturgo opera asi una mransmoti-
vacién, en términos de Genette (1982: 466-471): una misma accién contada en la
obra fuente se explica por una causa diferente en la reescritura. En este contexto,
Celestina ayuda doblemente a Calisto, no solo para conseguir a Melibea, sino tam-
bién para escapar de la Inquisicién, como explica Sempronio:

As, pues, querido Calixto, veremos a Celestina y ella ha de facilitarte, a no dudarlo,
por mucho que Melibea no quiera verte ni por el forro, una entrevista con ella; y
en cuanto a burlar a tus perseguidores de la Inquisicién, los cuales merodean por
todas las calles de Salamanca, como sabes, a la bisqueda del hereje, Celestina verd
la forma de protegerte. (Sastre, 1990: 218)

No obstante, Celestina no podrd proteger a Calisto de la Inquisicién e incluso
ella misma caerd en las manos del Santo Oficio, por ser gitana y vampiresa, ademds
de cémplice de herejes. Este final pesimista quizd simbolice la pervivencia fran-
quista. Cuando Sastre escribe esta obra, la ideologia nacionalcatdlica sigue estando
vigente en varias franjas de la sociedad espafola, a pesar de la democratizacién
incipiente. Por lo demds, el dominio que la Inquisicién toma sobre la Celestina
de Sastre —la alcahueta tiene que convertirse en informadora del Santo Oficio para
salvar su vida— también puede remitir a la censura que el texto rojano padecié en
tiempos de Franco. La funcién del motivo inquisitorial es, en estos casos, ante todo
simbdlica, aunque también refuerza, de nuevo, la caracterizacién marginalizadora
de Celestina. Comentaba el propio Sastre acerca de su Celestina:

[T]rataba de expresar mi personaje c6mo es una tragedia cotidiana la vida del gi-
tano —una tragedia jocunda, por otra parte— que es posible confrontar con las mds
ilustres desdichas de la literatura, y que atn las supera en su sérdida y desconocida
grandeza: es ni mds ni menos que la tragedia de la marginacién en una forma, sin
duda, muy particular. (Sastre, 1990: 224, n. 9)

4. DE LOS ANOS 90 A 2022: FUNCION METALITERARIA

Entre las reescrituras celestinescas mds recientes, la novela Melibea no quiere ser
mujer (1991) de Juan Carlos Arce y la serie narrativa de los seis Manuscritos de Luis
Garcia Jambrina (2008-2022) abogan por un tratamiento menos pesimista del
motivo inquisitorial. Aunque también les sirve para crear una atmésfera de ame-
naza latente, en estos textos la Inquisicién ya no simboliza la sombra del pasado
franquista, sino que da pie a tramas policiacas en las que el Santo Oficio llega a ser
burlado por el mismo autor de La Celestina. La obra de Arce y, en particular, £/
manuscrito de piedra de Garcia Jambrina insisten de entrada en la importancia del
marco espaciotemporal de su relato: se trata de la Salamanca de finales de los afios
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1490, época y lugar probables de gestacién, redaccién y publicacion de la (77agi)
comedia. Las dos novelas también narran las pesquisas de un joven estudiante en
Leyes llamado Fernando de Rojas, y terminan con la publicacién de La Celestina.

Convertido en personaje de su propia ficcién, el Rojas de Arce y de Garcia Jam-
brina se describe a la vez como humanista y converso victima del Santo Oficio. Esta
caracterizacién da pie en ambos casos a una interpretacion peculiar de la intencién
de La Celestina original. En su reconstitucién imaginaria del proceso de creaciéon
de los prologos y epilogos de la tragicomedia primigenia, las novelas presentan este
peritexto como si fuera un discurso creado con el fin de manipular a los censores
y asi proteger a Rojas de las criticas o de los apuros judiciales. Esta lectura de La
Celestina como obra subversiva se construye precisamente a partir del motivo de
la Inquisicién, y corresponde a la tesis judaizante defendida por cierta franja de la
critica celestinesca. Efectivamente, a raiz de los trabajos de Serrano y Sanz (1902)
sobre los presuntos origenes conversos de Rojas, varios estudiosos, desde Ramiro
de Maeztu (1926) a Manuel Da Costa Fontes (2005), pasando por Américo Cas-
tro (1965) o Stephen Gilman (1978), han interpretado La Celestina en funcién
del origen converso de Rojas. La (7ragi)comedia empez6 a leerse con regularidad
como una protesta velada contra la opresion de la que habian sido victimas los
conversos como Rojas y su familia. A pesar de que dicha interpretacién no tiene
mucho fundamento textual, como demostré Nicasio Salvador Miguel (1989), ha
perdurado hasta el dia de hoy y a menudo emerge ante la dificultad a la hora de
definir claramente la intencién de La Celestina. Tal tesis judaizante aboga a favor de
una ambigiiedad intencional, ya que el texto estaria destinado a minar los valores
de la sociedad cristiana o, al menos, a reflejar la angustia social de los conversos en
la Espafa posterior a la expulsién de 1492.

Los narradores omniscientes de Arce y de Garcia Jambrina entran en sintonia
con este interdiscurso académico, al definir las ambigiiedades del peritexto de La
Celestina como estrategias destinadas a codificar un texto cuya verdadera intencién
serfa la de hacer tambalear las bases del Santo Oficio. En efecto, en E/ manuscrito de
piedra leemos, después de un informe detallado sobre el contenido de los prélogos
que acompanan la Comedia de Calisto y Melibea, que:

Son varias, en fin, las razones que explicarfan tanta reticencia, ambigiiedad y di-
simulo por parte de Rojas. [...] [No] habria de descartar la posibilidad de que ese
libro tan proteico y escurridizo fuera, en realidad, una obra escrita en clave, y, por
lo tanto, llena de trampas, mensajes, avisos, nombres cifrados y alegorfas. ;De qué
forma y para quién? Eso, por el momento, es un misterio. En cualquier caso, resulta
llamativo que, en vida del autor, la obra no fuera prohibida ni quemada por el Santo
Oficio. (Garcfa Jambrina, 2008: 311)
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En Melibea no quiere ser mujer, los dos autores de La Celestina, el bachiller Ro-
jas y la prostituta erudita Lisona, explican asimismo que con la publicacién de su
obra «optaron por jugar contra el tribunal de la Inquisicién para descabalgarlo de
autoridad y terminar todo el asunto en la mayor burla que jamds vieron los siglos»
(Arce, 1991: 142). Observamos que el motivo inquisitorial aqui cumple, por un
lado, cierta funcién metaliteraria puesto que invita a reflexionar sobre la (77agi)
comedia de Calisto y Melibea como producto de determinado momento histérico,
de una peculiar enunciacion que condiciona algunos de sus dispositivos formales.
Por otro lado, el motivo se ha desplazado del personaje de Celestina al texto hoy
conocido como La Celestina.

Otra reescritura del siglo xx1, La judia mds hermosa (2006) de Fernando Garcia
Calderén, sintetiza de forma original las funciones metaliteraria y caracterizadora
del motivo inquisitorial. En esta novela histérica, la joven Susana de Susén —otra
futura leyenda— cae en la miseria moral, después de su desflorecimiento por un ga-
lan deshonesto, y en la miseria econdmica, después de la detencién —y de la conse-
cuente ejecucion— de su padre por la Inquisicién. Para salir adelante, se transforma
en cortesana y luego en alcahueta. Acaba por trasladarse a la Roma de los Borgia
a quienes manipula con el fin de socavar el poder inquisitorial y luchar contra las
discriminaciones hacia los judios y conversos. Afos después, conoce a un joven
escritor, cierto Fernando de Rojas, a quien cuenta su historia, desde su enfermedad
de amor hasta su introduccién en el mundo prostibulario. Las penas de amor y
el desflorecimiento le inspiran a este una Comedia de Calisto y Melibea en la que
Melibea aparece como versién ficticia de Susana.

La alegria de verdad, sincera, se la proporcioné [a Susana] un paquete traido desde
la lejana ciudad de Burgos. Se lo remitia el impresor don Fadrique de Basilea y con-
tenfa un libro. Comedia de Calisto y Melibea, llevaba por titulo. Entre sus pdginas
hall6 una nota, anénima, que rezaba: «Para la mejor Melibea que nunca imaginé,
con mi gratitud». No hacia falta firma. Sabia que procedia del inigualable Fernando
de Rojas. Ley6 con entusiasmo aquel volumen y lo cerré encantada. El bachiller
habia engrandecido la historia que ella le contase camino de Toledo, superdndola en
belleza y dramatismo. Susana no dudé en responder al envio con una carta, a entre-
gar a «su legitimo duefio», en la que se deshacia en alabanzas y aportaba sugerencias
y comentarios. Aquella correspondencia, siempre indirecta, darfa como fruto una
edicién sevillana de la obra, Libro de Calixto y Melibea y de la puta vieja Celestina,
que vio la luz meses después. (Garcfa Calderén, 2008: 522-523)

Como la Lisona de Arce, la Susana de Garcia Calderdn utiliza la prostitucién —y
luego la alcahueteria— como estrategia para ganar su independencia econdmica, su li-
bertad y también una fama extrema: «Susana se gané la aureola de mito en unos me-
ses» (Garcfa Calderdn, 2008: 167). Poco a poco, la joven madura y comparte cada
vez mds rasgos con la Celestina rojana, excepto la fealdad: desarrolla cierto gusto por
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el alcohol (241), frecuenta puntualmente el mundo de la hechicerfa (219) y dirige su
casa de lenocinio con mano de hierro (222). En este recorrido, la persecucién inqui-
sitorial actda como un desencadenante fundamental, ya que de ella dependen toda
la trayectoria de Lisona... y la misma publicacién de la Comedia de Calisto y Melibea.

Cabe constatar que, en los tres ejemplos novelescos analizados, el tema de la
Inquisicién se articula tanto con el motivo celestinesco como con la reconstruccién
de la vida de Rojas. Huertas Morales (2020: 153) ha rastreado recientemente los
elementos biogrificos que estas mismas novelas histéricas contribuyen en divulgar
acerca de Fernando de Rojas. Concluye atinadamente que en el imaginario literario
de los monastic thrillers —del que participa sobre todo la serie de Garcia Jambrina—
la Santa Inquisicién funciona como ingrediente fundamental del escenario de la
novela negra. Ahora bien, en las novelas aludidas, tal escenario logra convocarse,
precisamente, popularizando «una de las tesis mds controvertidas y menos acepta-
das en la actualidad, la de que Rojas sea descendiente directo de un condenado a
la hoguera por herejia» (Huertas Morales, 2020: 160). Los autores del s. xx1 usan
por tanto la ficcidn celestinesca, asi como los datos académicos referidos a su autor,
como un material pldstico, al servicio de su propio universo diegético, mds alld de
la valia did4ctica que suele asociarse con el género de la novela histérica.

5. CONCLUSIONES: UN MITEMA ORBITAL

Resulta particularmente relevante la presencia recurrente de la Inquisicién en la
celestinesca actual, primero porque cumple una gran variedad de funciones, entre
las cuales siempre se pueden senalar la funcién caracterizadora, ya que participa
constantemente en la construccién del personaje de Celestina como marginada, y
la funcién contextual, puesto que permite connotar un telén de fondo histérico
preciso, el de una época de transicién tardomedieval o prerrenacentista (tabla 1).

TaBLA 1: Funciones del mitema inquisitorial del s. xix a la actualidad.

Siglo xx Transicién postfranquista 1990-2022

Funcién estructural Funcién simbdlica Funcién metaliteraria

Funcién caracterizadora

Funcién contextual

Los polvos de la madre Celestina
(1862), Rafael del Castillo

Tragedia fantdstica de la gitana
Celestina (1978),
Alfonso Sastre
Las conversiones (1981), José
Martin Recuerda

Melibea no quiere ser mujer
(1991), José Carlos Arce
La judia mds hermosa (2006),
Fernando Garcia Calderén
El manuscrito de piedra (2008),
Luis Garcfa Jambrina
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Pero el motivo inquisitorial es asimismo sugerente por no ser un ingrediente sa-
cado del propio texto de Rojas, sino un motivo apdcrifo, que se ha venido asocian-
do al mundo ficticio de La Celestina y que, a fuerza de repeticidn, se ha vuelto un
componente fundamental de este mito literario. Este mecanismo de amplificacién
de un universo diegético que se desarrolla més alld de los datos proporcionados por
su obra fundadora es tipico del fenémeno transficcional y es una prueba de la gran
vitalidad de la ficcién original. Las transficciones juegan con el estado incompleto
inevitable de la ficcién de base para «afiadir datos ficticios compatibles con los del
texto original, o inyectar datos mds sorprendentes, y hasta alérgenos, al “corregir”
el primer texto, sea mediante una reinterpretacién de los hechos, sea a través de
una modificacién rotunda de los mismos» (Saint-Gelais, 2011: 60-61). Quizd el
ejemplo mds llamativo y conocido de este mecanismo sea el famoso atuendo de
Sherlock Holmes, compuesto por una pipa y una gabardina nunca mencionadas
por Conan Doyle pero tan aludidas en las reescrituras de sus émulos que se han
vuelto unos ingredientes insoslayables de la iconografia del personaje.

En el caso de la combinacién entre el universo diegético celestinesco y el tema
del Santo Oficio, tanto las polémicas criticas y académicas acerca de una lectura
judaizante de la (77agi)comedia como la misteriosa biografia de Rojas, o el interdis-
curso politico-cultural de la leyenda negra participan sin duda de este proceso de
amplificacién. En su excelente estudio dedicado a las adaptaciones escénicas de La
Celestina, Bastianes explica en qué medida el interdiscurso de la leyenda negra con-
dicion las maneras de adaptar y modernizar la obra rojana, especialmente a raiz
de los trabajos que Stephen Gilman dedicé a la obra celestinesca (1978 [1972]):

[Estos] reaviv[aron] el interés por el tema converso y con ¢él la imagen de un Rojas
victima de una intolerancia que parecia recorrer toda la historia espanola. En efecto,
esta imagen pronto fue absorbida por la retérica antifranquista como parte del dis-
curso de la Espana negra. De alli que los motivos asociados a este discurso, como el
de la Inquisicién, no tardasen en llegar a diversas reescrituras y versiones escénicas

de la obra de Rojas. (Bastianes, 2020: 445)*

Lo cierto es que la Inquisicién se ha vuelto tan central en las tramas de las re-
escrituras narrativas y dramdticas que incluso se la podria considerar un verdadero
mitema, un nucleo mitico minimo que conecta con la caracterizacién marginal y
hechiceril del personaje, a diferencia de la funcién mds bien ornamental cumplida
por la pipa de Holmes. Frente a los mitemas de la mediacién mégica y de la media-

4 Laadaptacién de Angel Facio (1984), caracterizada por un marco ritual presidido por un Gran

Inquisidor, es una clara muestra de esta tendencia. También tuve la oportunidad de examinar la omni-
presencia de la misma leyenda negra en las transficciones y los hipertextos que ha generado La Celestina
en Espafa e Hispanoamérica, a lo largo de la época contempordnea (Francois, 2020: 421-429).
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cién amorosa, dos funciones comunes a las Celestinas reescritas (Frangois, 2020)
cuyas raices rojanas son evidentes y que, por tanto, representan lo que Gilbert Du-
rand (1979: 317), padre de la mitocritica, llama mitemas nucleares, definiria por mi
parte la Inquisicién como un mitema orbital. En efecto, las reescrituras de La Ce-
lestina son un buen ejemplo de que, ademds de los mitemas arraigados en el mismo
texto modelo, alguna recurrencia también puede aflorar a partir de las reescrituras
hasta convertirse en un mitema, un elemento percibido como imprescindible para
evocar el mundo celestinesco. Este segundo tipo de mitema no proviene del niicleo
de La Celestina (la obra escrita por Rojas, modelo comin a todas las reescrituras),
sino de su drbita, curva de recurrencias semdnticas que, por ser asociadas constan-
temente a la obra modelo por factores externos (académicos, interdiscursivos, etc.),
gravitan alrededor de esta obra e influyen en su lectura.
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LAS ILUSTRACIONES DE LA TRADUCCION HEBREA
DE LA TRAGICOMEDIA DE CALISTO Y MELIBEA
(YAAKOV YISRA’EL FINK, TEL AVIV, 1962)

The lllustrations of the Hebrew Translation of the Tragicomedia
de Calisto y Melibea (Yaakov Yisra'el Fink, Tel Aviv, 1962)

JoserH T. Snow
Michigan State University, Emérito

RESUMEN

De la poco conocida traduccién al hebreo de la Tragicomedia de Calisto y Melibea hecha
por Ya'akov Yisrael Fink (1962), son distintivas y elocuentes sus ilustraciones. A un retrato
del traductor, le siguen 21 grabados-escena hechos al estilo de los que ilustraban la obra
en el siglo xv1, uno para cada auto de la obra, y una serie de grabados mds genéricos para
introducir los paratextos en prosa y al final de cada auto. Se deduce que fueron preparados
especificamente para esta traduccidn, pero se desconoce el nombre del artista. En estas
pdginas se ird comentando cada uno de los grabados-escena, auto tras auto, sefialando las
acciones y los personajes que el artista ha escogido destacar. Lo que es evidente es que era un
fiel lector de la obra y consigue que el conjunto forme un admirable resumen de la trama.
La relacién texto-imagen en esta edicién de esta traduccién hebrea es similar a la que se da
en el manuscrito de las Cantigas de Santa Maria de Alfonso X llamado «el Cédice Rico,
hoy en la biblioteca de El Escorial.

Palabras clave: Tragicomedia de Calisto y Melibea; traduccién hebrea; grabados; tex-
to-imagen.

ABSTRACT

The illustrations of Yaakov Yisra'el Fink’s not widely known translation of the 77agi-
comedia de Calisto y Melibea into Hebrew (1962) are distinctive and eloquent. A portrait
of the Author is followed by 21 scene-prints in the same style as the woodcuts of the
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16th-century editions, one for each act, and a series of more generic prints that introduce
each prose paratext and at the end of each act. It can be concluded that these prints were
made specifically for this translation, but the name of the artist remains unknown. In the
following pages, each scene-print will be commented in order of appearance, with a par-
ticular focus on the actions and characters that the artist has decided to depict. It is evident
that he was a careful reader of the text and that his illustrations function as a remarkable
summary of the plot. The text-image relation in this edition of this Hebrew translation is
similar to the text-image relation that can be found in the manuscript of Alfonso X’s Can-
tigas de Santa Maria knows as «el Cédice Rico», nowadays kept at the library of El Escorial.

Keywords: Tragicomedia de Calisto y Melibea; Hebrew translation; illustrations; text-image.

1. PROLOGO

L TRADUCTOR de esta poco conocida traduccién hebrea de Celestina, Y akov

Yisra'el Fink (también Jacob o Jacques), trabajé en ella mientras vivia en Pa-

ris y la terminé antes de 1955, ano de su muerte. Su viuda, Sonia Fink, fue
quien siete anos después, en 1962, la llevé a la imprenta en Tel Aviv.!

Fink habia nacido en Novgorod-Seversk, actual Ucrania, en 1894 y, después
de la Primera Guerra Mundial, en 1918, se trasladé a Francia, donde estudié in-
genierfa mecdnica y se naturalizé en 1930. También le interesaban los idiomas,
en particular el castellano. De ahi vino su proyecto de aprender lo suficiente de
ese idioma para emprender una traduccién de Celestina al hebreo, la lengua de su
familia. En cualquier caso, sabemos poco de su vida en Ucrania, pero en Francia
fue un sionista declarado y llegé a presidir la llamada Alliance Israélite Universelle.
También publicé una revista, ticulada Mahbarot [ Cuadernos]. Su hijo Moshe, pin-
tor, muri, lamentablemente, en un campamento aleman como prisionero durante
la Segunda Guerra mundial.?

Ademds de su traduccién de Celestina y la revista, Fink publicé dos libros. En
la década de los 40, publica en Paris y en francés Ahad-Haam: une étape de la pensé
juive (Fink, 1947). Su segundo libro es una coleccién de articulos y ensayos en
hebreo: 771 37900 [Yahudar Tsarfat o Los judios franceses], uno de los cuales versa
precisamente sobre la Tragicomedia (Fink, 1951).

! Tengo ahora en mi archivo celestinesco un lindo ejemplar de esta traduccién al hebreo de

Jabob Fink gracias a mi amigo israeli Or Hasson, que me hablé de ella en el congreso de la Asociacién
Internacional de Hispanistas celebrado en Jerusalén en julio de 2019. Luego, ¢l localiz6 un ejemplar
en linea, lo compré y me lo mandé como regalo. A ¢l le agradezco su generosidad. Ademds, Or Has-
son estd en el momento actual llevando a cabo una nueva traduccién al hebreo de la Tragicomedia.

2 Se pueden encontrar algunas notas biogréficas adicionales sobre Fink en Kressel (1965-1967:

s.v. «Ya'aakov Yisra'el Fink») o Jockush (2015: 211).
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2. LAS ILUSTRACIONES

La edicién de 1962 incluye dos tipos de imdgenes: una serie de motivos deco-
rativos que se pueden asociar ficilmente con la trama (pequefos cupidos armados
con arco y flechas en diferentes actitudes y posturas, unas bolsas de dinero que
sugieren la de las cien monedas de oro que Calisto da a Celestina en el auto 1, dos
aves rapaces peleando que evocan la cita del prélogo de «Sine lite atque offensione
nihil genuit natura parens», pero también el halcén de Calisto, y una pareja de
amantes abrazdndose a la luz de la luna, a la cual el lector conocedor del texto
podria ubicar en los autos 14 0 19) y las ilustraciones propiamente dichas, que son
pequefios grabados-escena en formato paisaje en blanco y negro de, aproximada-
mente, 60x37 mm. Las primeras aparecen antes de E/ autor a un su amigo (pareja
de amantes) y del prélogo en prosa (aves rapaces) y, luego, al final de cada auto
(cupidos, a excepcién de los autos 3, 11, 14 y 20, en los que aparecen las bolsas de
dinero), donde, a pesar de todo, desempenan una funcién principalmente decora-
tiva. Las segundas aparecen al principio de cada auto, lo que recuerda a la distribu-
cién de las ediciones antiguas. No sabemos quién es su autor ni si se hicieron para
esta traduccién o ya existian en otra edicion de la Tragicomedia (seguiré buscando).
Al principio del libro, hay también un retrato del traductor leyendo un libro, que
levanta la mirada para observar al pintor. Tampoco sabemos quién es el autor.

Aunque no he podido averiguar nada sobre el origen de las 21 ilustraciones-es-
cena, todas salen evidentemente de la misma mano y estdn en el mismo estilo,
que recuerda a las xilografias de las ediciones antiguas. Por lo poco conocidas que
son y por lo dificil que es acceder a esta edicién, en las siguientes pdginas voy a
comentarlas en orden de aparicién y a destacar cémo comunican al lector la accién
de cada auto.

Dificil serfa captar toda la accién del auto 1 con una unica ilustracién. De
hecho, como veremos, las ilustraciones de los tres primeros autos estin basadas en
escenas del auto 1. La que precede el auto 1 remite a escena inicial, segtn la descri-
be el argumento (fig. 1). Calisto, al estar un dia cazando, vio su halcén descender
en una huerta. Saltd la pared de la misma y vi6 alli a Melibea, hija de Pleberio, con
una flor en su mano. Calisto estarfa en este momento extatico, alabando su buena
suerte al hacerle coincidir al azar con la mujer protegida que habia adorado de lejos
y no puede menos que declarar sin pensarlo dos veces: «En esto veo, Melibea, la
grandeza de Dios» (226).> Melibea le escucha, pero estd de espaldas a un Calisto
cuyos brazos parecen querer llegar a tocarla, sin llegar a ser tan atrevido.

3

Las citas provienen de la edicion de la Tragicomedia de Peter E. Russell (2007).
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Ficura 1: llustracion del auto 1, p. 15. Ficura 2: llustracion del auto 2, p. 36.

El auto 2 es tan breve que lo que vemos al comienzo de él es otra escena del pri-
mer auto (fig. 2). Calisto, frustrado por el abrupto rechazo que le dedicé Melibea
en la primera escena, le pide a Sempronio que le traiga su laid y, en este momento,
canta: «;Qudl dolor puede ser tal, / que se yguale con mi mal?» (233). Sempronio
reacciona con una critica del latid y de su amo: «Destemplado estd esse laad» (233).
Es la escena cuando Sempronio se entera del amor que siente Calisto por su diosa,

Melibea, cuando Calisto declara: «Yo melibeo soy [...]» (235).

La ilustracién para el auto 3 es la tercera que se basa en escenas del auto 1 (fig. 3).
En ella vemos a Sempronio yendo, por ruego de Calisto, a hablar con Celestina, esa
hechicera y alcahueta que, segin el criado, «a las duras penas promover y provocar
a luxuria si quiere» (249). Cuando Sempronio se acerca a su casa, vemos a Celestina
en la ventana, gritando: «Albricias! Elicia, {Semproniol» (250). Este momento se
escoge en lugar del conocidisimo conjuro que hace Celestina la final del auto, que
yo hubiera preferido.
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Figura 3: llustracion del auro 3, p. 41. Ficura 4: llustracion del auto 4, p. 47.

Para abrir el auto 4, la ilustracién presenta a las cuatro mujeres que coinciden
en la casa de Pleberio en esta escena (fig. 4). De izquierda a derecha: Melibea,



LAS TLUSTRACIONES DE LA TRADUCCION HEBREA DE LA TRAGICOMEDIA DE CALISTO Y MELIBEA 155
(YA'AKOV YISRA'EL FINK, TEL AVIV, 1962)

de pie detrds de su madre; Alisa, sentada en una silla de respaldo alto; Celestina,
inclinada y con su hilado en manos, ofreciéndoselo a Alisa, y, detrds de Celestina,
Lucrecia, la criada y fiel companera de Melibea, solo medio cuerpo. Melibea, con
sus cabellos rizados, es igual a la Melibea del auto 1, pero es la primera vez que ve-
mos a las otras tres mujeres (en el caso de Celestina, de cuerpo entero). Para Alisa,
Celestina es una mendiga o algo semejante, y la admite diciendo a Lucrecia: «Ya
me voy recordando de ella. {Una buena piega! No me digas més. Algo me vernd a
pedir. Di que suba» (317). En esta ilustracién, la mano de Alisa indica que acepta
comprar ese hilado y, como hay un paje fuera esperando para acompanar a Alisa a
la casa de su hermana enferma, Alisa dice a Melibea: «[...] contenta a la vezina en
todo lo que razén fuere darle por el hilado» (319). Luego dejard a estas tres mujeres
solas en su apresuramiento.
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Figura 5: llustracion del auto 4, p. 59. FiGuRra 6: [lustracién del auto 5, p. 63.

El auto 5 comienza con Celestina congratulindose por haber obtenido de Me-
libea el cordén para, pretendidamente, curar el falso dolor de muelas de Calisto,
inventado sobre la marcha por la hechicera, y poniéndose en marcha para ir a con-
tarle sus éxitos. En ese momento, que es el representado en la ilustracion (fig. 5),
se encuentra en la calle a un Sempronio demasiado curioso, pero no quiere decirle
nada antes de hablar primero con su amo: «Delante Calisto oyrds maravillas; que

serd desflorar mi embaxada comunicdndolo con muchos» (344). En la mano, lleva
el cordén de Melibea.

En la ilustracién del auto 6, estamos en casa de Calisto, quien sostiene en sus
manos el cordén, mientras Celestina le cuenta su versién de lo que habia pasado en
el auto 4 (fig. 6). Estdn alli también Pdrmeno (es su primera aparicion en las ilustra-
ciones) y Sempronio, uno a cada lado de la pareja central. Cuando Calisto manosea
el cordén y alaba su procedencia, la reaccidn de los tres sirvientes se resume en esta
pregunta de Sempronio: «Sefor, ;por holgar con el cordén no querrds gozar de Me-
libea?» (365). Y el mismo sentimiento se traduce en esta admonicién de Celestina:
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«[...] tratar al cordén como corddn, por que sepas fazer diferencia de fabla quando
con Melibea te veas: no haga tu lengua iguales la persona y el vestido» (365).

————r

Ficura 7: llustracion del auto 7, p. 72. Ficura 8: llustracion del auto 8, p. 83.

Celestina habia intentado ya en el auto 1 que Pirmeno fuese parte de su con-
federacién con Sempronio para medrar con lo que Calisto les daria y, al hacerlo,
le prometi6 conseguirle los encantos de la famosa y hermosa ramera, Aretsa. Es el
cumplimiento de esa promesa lo que vemos en la ilustracién para el auto 7: Celes-
tina dejando ver a Pirmeno el cuerpo de una Aretsa casi desnuda que se preparaba
a dormir, pues la vemos ya en la cama (fig. 7). Celestina no saldrd de la habitacién
hasta que no vea que ambos han perdido su timidez inicial y estdn comenzando la
lucha sexual.

En el auto 8, después de una larga noche de amor con Aretsa, Pérmeno vuelve
a casa y hace que Sempronio se entere de todo. Este acepta finalmente a Pdrmeno
como su hermano y los dos se preparan para ir a casa de Celestina a almorzar con
Elicia y Aretsa. La ilustracién nos muestra a Pdirmeno al fondo con toda la comida
que acaba de sustraer de la alacena de su amo, mientras Sempronio ofrece a Calisto
un poco de diacitrén (fig. 8). Este responde que quiere ir a la iglesia de la Magda-
lena para rezar por el éxito de Celestina, permitiendo que los dos criados se vayan
a la casa de esta.

La ilustracién del tumultuoso auto 9 se reduce a la sensualidad en la mesa
del almuerzo (fig. 9). Las dos parejas se estén comiendo, brindando y tocdndose,
mientras vemos a Celestina ofreciendo su elogio al buen vino que, en su vida ac-
tual de mujer venida a menos, no abunda como en sus afios de gloria hace veinte
afios. Aqui se ha elegido no ilustrar la larga diatriba contra la Melibea «gentil» que
alimentan las dos putas celosas.

Lo que vemos en el grabado del auto 10 es una desesperada Melibea a punto de
revelar su «secreto amor» a Celestina (fig. 10), su «<nueva maestra» y «fiel secretaria»
(450-451). Tomando la iniciativa por primera vez, Melibea le ruega que la alca-
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hueta arregle una reunién con Calisto ese mismo dia a la medianoche, poniéndose
en el camino del prohibido amor extramatrimonial, traicionando a sus padres y las
convenciones sociales. Lucrecia, que estd escuchando toda esta conversacién, segui-
rd siéndole fiel a su ama en esta nueva etapa, nunca alertando a Pleberio y Alisa de

este compromiso antisocial de su tnica hija y heredera.

Ficura 11: llustracion del auto 11, p. 104.  FiGURA 12: Hlustracion del auto 12, p. 109.

Es en el auto 11 que Calisto, agradecido por la cita con Melibea y en un alarde
de generosidad, le regala a Celestina la cadenilla de oro, ante los ojos de sus dos
criados, confederados de la vieja (fig. 11). El valor de la cadenilla es tal que hace
que los aliados de la hechicera intuyen que no querrd compartirla. Casi podemos
oir a Sempronio decir a Pirmeno: «;Pues gudrdese del diablo, que sobre el partir le
saquemos el almal» (466). Que es lo que van a hacer en el auto 12, el siguiente. Alli
vemos al furioso y engafado Sempronio, espada en mano, matando a la codiciosa
Celestina y a Pirmeno animdndole, mientras Elicia llega precipitadamente, alertada
por el griterio de Celestina, y se convierte en testigo del violento asesinato (fig. 12).

Los asesinos escapan por la ventana de la casa de Celestina, pero no eluden
a los alguaciles. El juicio es inmediato y son decapitados en la plaza mayor poco
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después de su crimen. Los lectores no vemos nada de esto: la ilustracién se basa en
el testimonio de Sosia, otro de los criados de Calisto, ante su amo y otro criado,
Tristdn, en el auto 13 (fig. 13). Sosia y Tristdn reemplazan entonces a Pirmeno y
Sempronio en las visitas nocturnas de Calisto al huerto de Melibea. Los vemos
en la ilustracion del auto 14 —es la primera vez que el artista dibuja este segundo
par de criados de Calisto— llevando una escala al muro del huerto de Melibea (fig.
14). Dice Sosia: «Arrima essa escalera, Tristin, que éste es el mejor lugar, aunque

alto» (513). La palabra «alto» anuncia el riesgo que estd tomando Calisto, que estd
pacientemente esperando hasta que la escalera esté colocada.

Ficura 13: Hlustracion del auto 13, p. 120.  FiGURra 14: [lustracion del auto 14, p. 124.

Es en el auto 15 que llega Elicia, llorando, a la casa de Aretsa, para informarle
de las tres muertes: el asesinato de su «madre Celestina» y de sus respectivos aman-
tes, ya ajusticiados y degollados en la plaza. La ilustracién anticipa la narracién de
Elicia y la reaccién de Aretsa (fig. 15).

Ficura 15: llustracion del auto 15, p. 130.  FIGURA 16: Hlustracion del auto 16, p. 134.

En la ilustraciéon del auto 16, vemos de nuevo a Alisa con su esposo Pleberio.
Han sido negligentes en arreglar el futuro de su heredera, que ya tiene veinte afios,
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con un buen marido. Su discusién del posible matrimonio la escuchan Melibea y
Lucrecia, convenientemente en una sala contigua (fig. 16). Como Melibea ya no es
virgen y lleva un mes enamorada de Calisto y haciendo el amor con él en el huerto
de su casa, la frustracién de la hija sale a la superficie, declarando para los oidos
de Lucrecia: «No quiero marido, no quiero ensuziar los fiudos del matrimonio ...»

(548). La rebelién de Melibea se puede sentir en esta imagen.

En el auto 17, la voluptuosa Aretisa necesita informacién especifica para llevar
a cabo su plan de venganza contra los amantes —y contra Calisto en particular— y
la vemos en la ilustracién seduciendo el crédulo criado de Calisto, Sosia, conven-
ciéndole de que él serd el sucesor de Pirmeno. En el texto, su prima Elicia estd
escondida detrds de una cortina, no sirviendo una taza de té a Sosia, como en la

ilustracion (fig. 17).

Ficura 17: llustracion del auto 17, p. 138.  FiGURA 18: Hlustracion del auto 18, p. 142.

Con el secreto de la fecha del préximo encuentro de los amantes ya en su pose-
sidn, Aretsa arregla con un ex-amante, Centurio, el asesinato de Calisto esa misma
noche. Elicia, como se ve en la ilustracién del auto 18, la ha acompanado y le
indica con su mano la espada de Centurio (fig. 18), quien, cuando se entera de
que Calisto estard acompafiado solo de dos criados, afirma: «Poco cebo tiene ay

mi espada» (566). Pero les miente y manda a un rufidn cojo a hacer unos ruidos.

La ilustracién del auto 19 nos muestra a Calisto entrando en el huerto después
de haberse quedado fuera escuchando cantar a Melibea y Lucrecia. Los brazos de
Melibea quieren asegurar que no tropiece al pasar el muro (fig. 19), por lo que no
los veremos haciendo el amor por la tltima vez. No veremos tampoco la caida de

Calisto a su muerte cuando sale con prisa, creyendo que sus criados le necesitan.
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Ficura 19: llustracion del auto 19, p. 146.  FiGURA 20: llustracion del auto 20, p. 153.

La siguiente ilustracién, la del auto 20, retrata a Melibea sola en la azotea de su
casa (fig. 20). Abajo Pleberio —y Lucrecia— escuchan su declaracién de responsabi-
lidad por todo lo que le pasado desde el auto 1 y su deseo de morir para acompanar
a Calisto. Esta Melibea es rebelde, pero coherente. No la vemos saltar y caer a su
muerte.

Ficura 21: [lustracion del auto 21, p. 157.

En la ilustracién final de esta Tragicomedia en lengua hebrea, vemos a Pleberio
colocado en el centro del grabado, sus manos levantadas al cielo, lamentando todo
lo que ha perdido ahora con sus sesenta anos (fig. 21). Culpa al mundo, la fortuna
y el amor y a un futuro que ahora ve vacio, mientras permanece de pie ante del
cuerpo descalabrado de su hija (que no es visible en la ilustracién). El artista inclu-
ye a unos personajes al fondo que no forman parte del texto del auto 21. Imagino
que estas son las palabras que estd diciendo Pleberio: «;Cémo no te quiebras de
dolor, que ya quedas sin tu amada heredera? ;Para quién edifiqué torres? ;Para
quién adquiri honores? ;Para quién planté drboles? ;Para quién fabriqué navios?
[...] ¢Addnde hallard abrigo mi desconsolada vegez?» (609).
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3. EPILOGO

Hasta aqui hemos visto como «hablan» los grabados de los veintitin autos de la
edicién de la traduccién al hebreo de Fink. En esta relacién, veo cierto paralelismo
con las minjaturas que acompafan a las narraciones de los milagros en las Cantigas
de Santa Maria, compilados por Alfonso X en la segunda mitad del siglo xmmr. En
ambos casos hay detalles textuales que no estdn realizados en las ilustraciones y
otros detalles que el artista incluye pero que no aparecen en el texto (caso del auto
XXI). Lo que parece comin en ambos casos es una gran familiaridad con los tex-
tos tanto de los autos y como de los milagros. Lo mds innovador en el caso de las
ilustraciones de la traduccién hebrea es que las ilustraciones de los autos 2 y 3 no
responden a acciones de estos, sino que el colaborador de Fink ha escogido ilustrar
tres momentos del larguisimo auto primero de la Tragicomedia.

Estas ilustraciones parecen originales, hechas especificamente para esta edicion:
no las he visto en ninguna de las ediciones anteriores de la obra en sus XXI autos.
Claro que queda confirmar si fueron concebidas a la vez que Fink trabajaba en su
traduccién, como parte de esta, o si surgieron en los siete anos entre su muerte en

Paris (1955) y la publicacién en Tel Aviv (1962).
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RESUMEN

La Tragicomedia de Calisto y Melibea (ca. 1499), cominmente llamada Celestina, pue-
de ser considerada como la matrix de la pornografia europea, en tanto es un texto Ur del
discurso sobre la porné o prostituta en el horizonte occidental. Junto a la Carajicomedia
andénima de 1519, texto «seminal», la Celestina «matricial» fundé la tradicién pornografica
europea y, con ella, lo que llamo la «veta pornoldgica», una veta que se enfoca en el universo
prostibulario. Asi como el texto es matrix, la alcahueta o «madrota» también debe consi-
derarse matriz o principio generador de prostitutas. Al acercarme a Celestina desde una
mirada materialista, analizo los distintos tipos de produccién, reproduccién y trasmision
de distintos tipos de capitales (erdtico, simbdlico, cultural, sexual, social) que manejé este
personaje. Mi objetivo es elucidar las dindmicas que usa Celestina para su propia supervi-
vencia, la de sus «hijas» y la de su oficio.

Palabras clave: Celestina; capital; Pierre Bourdieu (1930-2002); pornografia; matrix.

ABSTRACT

The Tragicomedia de Calisto y Melibea (ca. 1499), commonly known as Celestina, can be
considered the matrix of European pornography, as it is an Ur-text of the discourse about
the porné or prostitute in the Western milieu. Together with the 1519 anonymous Carajico-
media, «seminal» text, «matrix» Celestina established the European pornographic tradition
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and, with it, what I call the «pornologic line», a literary line that focuses on the brothel
atmosphere. Just as the text is mazrix, the procuress or «madrota» must be considered a ma-
trix or generating principle of prostitutes as well. Examining Celestina from a materialist
perspective, I analise the different types of production, reproduction and transmission of
the various kinds of capital (erotic, symbolic, cultural, sexual, social) handled by this char-
acter. My aim is elucidating the dynamics applied by Celestina to ensure her own survival
and that of her «daughters» and her occupation.

Keywords: Celestina; capital; Pierre Bourdieu (1930-2002); pornography; mazrix.

ISTORICAMENTE se ha llamado a la prostitucién «la profesién mds vieja

del mundo». Este lema ha naturalizado su inevitabilidad y subrayado su

aspecto profesional. En esta l6gica, habria que aceptar que las mujeres han
sido las primeras trabajadoras. No hay mejor personaje que simbolice la longevidad
de la prostitucién que aquella «puta vieja» de nombre Celestina que aparecié hacia
1499 en Espana, como una experta en la generacién de los deseos y el comercio
de los cuerpos. Celestina o la «puta vieja» es, de hecho, una prostituta retirada
que, por sus conocimientos, se desempena como alcahueta y administradora (o
«madrota») del burdel doméstico. Como alcahueta, es la versién premoderna de la
matchmaker, la casamentera o el cupido, porque enlaza los deseos y destinos de las
personas de los altos estamentos. En concreto, enlaza a Calisto, joven rico, aunque
no suficientemente noble, con Melibea, joven noble y nibil. En cuanto los padres
de Melibea no consideran a Calisto un pretendiente idéneo para su hija, la alca-
hueta se vuelve imprescindible, porque, a falta de acceso directo a las mujeres, ella
le permite a Calisto entablar posibles (aunque nunca duraderos) acoplamientos.

Ademds de alcahueta para las clases altas, Celestina es madrota para las bajas.
Como tal, negocia los cuerpos de mujeres pobres, como Elicia o Aretsa, y los
oferta a soldados, clérigos o sirvientes, como Pirmeno o Sempronio, creando una
economia sexual que corre paralela a la impuesta por las mancebias bajomedievales
espafiolas. Estas mancebias instauraron un mercado sexual artificial, en el cual se
vendian los servicios sexuales de mujeres pobres a una poblacién masculina que po-
dia pagarlos, generando beneficios para los administradores (o «padres») y el reino,
en forma de impuestos (Sdnchez Ortega, 1995: 135-140). Estos «mercados sexua-
les» surgieron como parte fundamental de las ciudades, satisfaciendo las supuestas
«necesidades sexuales» de los hombres que emigraban del campo a la ciudad, los
soldados, los comerciantes y los jévenes de las clases altas que ain no podian casar-
se. Como nota el papa Pio V en 1560, la prostitucién era un «mal necesario» que
protegia a la sociedad de peores «males»: a las doncellas, del estupro o la violacién;
a las casadas, de la bigamia y el adulterio, y a los hombres, de la sodomia (Pio V,
ca. 1560: 104-107). Al satisfacer estas «necesidades», el sistema de la mancebia
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naturalizaba el mito del «excedente libidinal masculino» que dicta que el hombre
no puede controlar sus impulsos sexuales ni bioldgica, ni social, ni culturalmente
(Deanda Camacho, 2022: 73). Estas mancebias, junto con las rues chaudes fran-
cesas y los sistemas prostibularios romano y veneciano, caracterizaron la Europa
de fines del siglo xv, volviéndose un espacio central en toda ciudad premoderna,
aunque se encontraran geogréfica y socialmente en los mérgenes.

La Celestina es matriz o matrix de la pornografia europea porque es la prime-
ra obra que se enfoca exclusivamente en la prostitucion, casi dejando de lado el
asunto amoroso. Al hacerlo, esta obra origina la nocién de pornografia, no en el
sentido moderno sino desde su etimologfa, es decir, como la descripcién grafica
(graphos) de la prostituta (porné). Si seguimos esta definicidn, la literatura celesti-
nesca espafnola que emergié entre el bajomedievo y el incipiente renacimiento es
«pornogréfica», porque retraté la realidad de las prostitutas en las mancebias o los
burdeles domésticos, ofreciendo una impronta literaria que expandié su influencia,
primero en toda la cuenca mediterrdnea (Italia) y luego en la costa atldntica (Fran-
cia e Inglaterra). En la historia occidental, sin embargo, se ha considerado el siglo
x1X el siglo de la pornografia por antonomasia, porque, como nota Steven Marcus,
en este momento la novela pornografica se masificé (Marcus 2009: 278-285). No
obstante, Lynn Hunt remonta la génesis al siglo xv111, porque, en su perspectiva, en
él se consolidé una «tradicidén pornografica» que buscaba incitar el deseo y ensenar
las artes sexuales (Hunt, 1996: 10-13). De hecho, el término aparece en 1769 en Le
pornographe de Rétif de la Bretonne, un texto que propone la reforma prostibularia
parisina (Bretonne, 1769). No obstante, la tradicién literaria espafiola nos compele
a expandir y remontar la mirada.

Si consideramos prostibularia la literatura celestinesca, entendemos mejor la
«pornografia» como ese régimen de representacion que se ocupa del sexo merce-
nario es decir, del sexo que se ofrece como un servicio a cambio de dinero, objetos
u otro tipo de servicios. Sin embargo, reducir la pornografia al sexo mercenario es
limitante, porque, tanto en el sentido premoderno como en el contempordneo, la
pornografia y el porno representan tanto el sexo mediado por el dinero como el
sexo in extenso. En este sentido, podemos definir la pornografia como un régimen
de representacién que se enfoca en los actos sexuales que no suceden en el espacio
doméstico ni tienen fines de reproduccién (como en el «débito conyugal») o lo
que en la época se llamaria la «simple fornicacién». Como ha notado Hunt, uno
de sus objetivos fue incitar al deseo, por lo que seria, en la terminologia de Austin,
un acto de habla «perlocutivo»; aunque también es posible argiiir que no tiene
otro fin que la representacién en si (Austin, 1962: 103-107). Al traer a escena las
précticas sexuales, la pornografia se convierte en una ventana al imaginario sexual
del Occidente y, sobre todo, al imaginario sexual masculino, porque la mayoria de
los «pornégrafos» y de sus audiencias han sido y estado compuestas por hombres.
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Leer La Celestina como el germen de la pornografia es, por tanto, volver a la raiz
y establecer las primeras coordenadas de este género, que son: 1) la centralidad de
personajes marginales y sexualizados (alcahuetas, prostitutas, «padrotes», «putafie-
ros», etc.); 2) la descripcién de los sistemas de intercambio sexuales y econémicos
que se encuentran en la base de la prostitucién, y 3) una cierta narrativa del fracaso
que somete a este personaje, ya marginalizado, a una violencia suplementaria, la
fisica, bajo la amenaza de su total exterminio.

A continuacién analizo La Celestina como texto matrix y a la mujer llamada
Celestina como personaje matrix para, asf, destacar sus dimensiones generativas.
En mi perspectiva, la obra genera una tradicién prostibularia y celestinesca y la
«madrota» produce y reproduce prostitutas, asi como distintos tipos de capitales.
Mis atn, dentro de la tradicién pornogréfica europea, La Celestina es matrix de
una veta especifica, que llamo pornolégica, y que, por su etimologfa, se define como
el Jogos sobre o de la porné (Deanda Camacho, 2020a: 147). El subgénero porno-
16gico se enfoca en el sexo mercenario, a veces representando la prostituta (sobre),
a veces «ddndole voz» (de). En La Celestina hay un vaivén entre estas acciones, por-
que, en tanto la obra es dialogada, Celestina «tiene voz» pero también es «vista» por
Pirmeno, Sempronio, y, sobre todo, por la autoria de la obra.! Por ello, es preciso
analizar sus acciones mds que las percepciones que de ella se tienen, y enfocarse en
los verbos en lugar de en los adjetivos. De esa manera se vislumbran las practicas
sexuales, sociales, simbdlicas y econdémicas de personajes literarios e histéricos en
lugar de la percepcién que los autores (hombres) tuvieron de ellos.

La Celestina como matriz de mujeres y capital amerita una lectura materialista
y feminista. Antonio Maravall, en su aproximacion ya candnica, noté como esta
es una de las primeras obras en las que aparece el dinero (Maravall, 2003 [1968]:
63-65). El dinero no sélo es protagénico en La Celestina, sino que instalé una
violencia que se sincronizaba con el incipiente colonialismo europeo y sus nuevos
procesos de intercambio. Mds atin, el dinero es el factor que condena a la madrota
al exterminio, ya que una vez que aparece como un objeto divisible (remplazando
el trueque o la dddiva), el destino de la celestina se sella, porque su capital serd
disputado por los hombres (Pirmeno y Sempronio). Al insertar la reparticién de
la riqueza, la dominacién masculina se impone sobre la madrota y la expulsa del
mercado.

Junto al dinero, aparecen en la obra otros tipos de sistemas de valoracién e
intercambio. En consecuencia, es preciso analizar esta obra desde la perspectiva
materialista de Pierre Bourdieu, porque analiza distintos tipos de capitales, en es-

! Utilizo «autoria» a partir de la controversia sobre la atribucion tinica a Fernando de
Rojas (Snow, 2006: 537-540).
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pecial, el capital cultural (o de conocimiento), el simbdlico (o de distincién) y el
social (o las redes estratégicas) (Bourdieu, 1970: 25). Mds recientemente, siguien-
do la impronta bourdieana, Catherine Hakim e Isaiah Green afadieron nociones
como las de «capital erético» (Hakim, 2011) o «campo sexual» (Green, 2013). La
prostitucién como préctica ancla estas nociones, ya que, desde una perspectiva
materialista, el oficio vende el capital erdtico de una persona que tiene un «valor»
con base en marcadores como la atribuida belleza, la salud y la juventud, dentro de
un «campo» o mercado sexual especifico. Este capital erdtico es la base de la pros-
titucién, pero no su unico pilar, porque, para rentabilizar el servicio, madrotas y
prostitutas incrementan su capital erdtico haciendo uso de la cultura material (afei-
tes o vestidos), para distinguirse y volverse un bien simbdlico. Asimismo, encarnan
habitos y pricticas hegemdnicas que las distinguen socialmente (capital cultural)
y atesoran conocimientos sexuales que caracterizan su oficio (capital sexual). Estos
conocimientos son tanto adquiridos como transmitidos y en la transmisién de
estos conocimientos, hecha a menudo por la celestina o madrota, se tejen redes
sociales productivas que les permiten a las mujeres mayor eficacia en su oficio y
mayor seguridad fisica y econémica (capital social o incluso politico).

Sin embargo, la gran paradoja que presenta un anélisis de La Celestina como
matriz es la de evocar la nocién de reproduccién en un personaje que, no obstante,
carece de progenie (Gonzélez Echeverria, 1993). Mds atn, evocar reproduccion
analizando un personaje que vive del sexo no reproductivo. Con todo, es posible
argliir que extratextualmente, la obra generd textos, e intratextualmente, la celes-
tina generd prostitutas, llevando a cabo lo que Bourdieu ha llamado la «reproduc-
cién social» (Bourdieu, 1970: 19-25).

1. CELESTINA COMO MATRIX DE LA PORNOLOGIA

En matemdticas como en biologia, la matrix es un principio generador, el vor-
tex organizacional mds primario y una fuerza cohesiva (Sylvester, 1850; Hukins,
1984).% En el pensamiento greco-latino, la matriz es la Aystéra o el Gtero, simbolo
de la materia constitutiva, aunque hueca, que debe ser infusa por el pneuma, el
alma y la razén, principios masculinos, para crear seres humanos. En Speculum
dautre femme, Luce Irigaray reclamé el utero y, evitando la naturalizacién biolé-
gica, lo definié como un principio generador que se anteponia a la cultura falo-

> En matemdticas, James Joseph Sylvester (1850) acufié el término matrix para designar un

principio determinante, del cual se derivaban otros principios menores y determinados (o pequenas
matrices). Las matrices matemdticas se usan hoy en ecuaciones lineares, teorfa del juego, geometria y
mecdnica cudntica. En biologfa, se llama matrix a la materia conectiva que une las células eucariotas,
sin la cual no existirfa la materia ni su reproduccién celular (Hukins, 1984).
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céntrica (Irigaray 1974: 233-246). Desde esta perspectiva, es posible considerar La
Celestina como un principio que genera otros textos pornoldgicos y a su protago-
nista, la alcahueta, como «madre» de otras prostitutas. Ambos, texto y personaje,
crean una fuerza cohesiva dentro de la tradicién pornogréfica, en general, y de la
veta pornoldgica, en particular.

Cuando considero La Celestina la matrix de la tradicién pornogréfica, leo por-
nografia como ese régimen de representacién que se ha prolongado en el tiempo
dictando nuestro imaginario sexual. La pornografia premoderna, en términos ge-
nerales, no dista drdsticamente del porno contempordneo. Por ejemplo, hoy este
género se auto-define como un régimen artistico y una industria del entreteni-
miento que representa prdcticas de sexo consensual dentro de dindmicas de ex-
presién artistica. Con todo, es evidente que tanto el régimen de representacién
como el conglomerado mercantil que lo articula estdin mediados por la explotacién
comercial predadora, bien del producto, bien de los actores involucrados.> Como
ha notado Shira Tarrant (2016: 49-56), el sexo que se representa en el porno y sus
dindmicas econémicas siguen siendo mercenarias.*

Por lo tanto, en mi teorizacién del porno, la pornografia y la tradicién porno-
gréfica, estos regimenes representacionales deben concebirse como un continuum
que ha desarrollado distintas etapas y vetas o subgéneros. En el periodo premoder-
no, distingo ramas que se agrupan a partir de caracteristicas especificas. Estas son:
la pornologia, o el discurso que se enfoca en la prostituta (bien desde la biografia o
la pseudo-auto-biografia); la pornotopia o el discurso que mapea la ciudad, asimi-
lando burdel y cuerpo femenino;’ la pornosofia o el discurso hecho por prostitutas,
que ofrece lla perspectiva femenina (como las de Verénica Franco o Tulia de Ara-
gona en la Italia del siglo XVI); y la pornografia o la descripcién gréfica del acto
sexual, que es a menudo un catdlogo de posturas.

> Forrester Research reporté que, en 1998, la industria porno se estimaba en de 750 millones a

un billén de délares (Forrester Research, 1998).

#  Shira Tarrant documenta el pago de las mujeres (cuya carrera dura una media de seis meses).
Ellas cobran 800 délares por escenas Iésbicas, 1000 por coitos heterosexuales y apenas 1200 o 1400
por dobles penetraciones. Considerando que son agendadas dos o tres veces por mes, estas mujeres
hacen una media de 40,000 délares al afio, lo que las pone bajo la linea de la pobreza en los Estados
Unidos (Tarrant, 2016: 49-56). Las grandes estrellas de porno son la excepcién, no la regla, pero
sirven para incentivar a otras trabajadoras a quedarse en la industria con la promesa de alcanzar ese
tipo de remuneraciones.

> Mi pornotopia no es la misma nocién de Steven Marcus (2009) o de Paul B. Preciado (2011),
es decir, no refiere el universo ideal (utépico) de la escena pornografica ni la nocién arquitectural que
analiza Preciado en la mansién Playboy, el castillo de Silling del marqués de Sade o el gineceo de Rétif
de la Bretonne.
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Dentro de estas vetas, me enfoco aqui en la pornologia o el discurso sobre o de
la prostituta.® En esta veta, los autores (en su mayorfa hombres) hablan sobre este
personaje (como en La Celestina) o «le dan voz» (como en La lozana andaluza de
Francisco Delicado de 1523). Al respecto, hay que destacar dos tipos de organiza-
cién de las pornologias: uno que se enfoca en la voz (y divide los textos en los que
hablan sobre la prostituta y los textos de la prostituta) y otro que se enfoca en la
forma (y que divide los textos en poesia y narrativa). En la primera categoria, apare-
cen dos vertientes: cuando la mujer es «dicha» y cuando el autor «le da voz». En La
Celestina, como ya he mencionado, la autoria oscila entre decir y «darle la palabra».

En el segundo texto fundacional de la tradicién pornogréfica, también espafiol,
aparece una postura mds directa al hablar sobre la prostituta. Me refiero al poema
llamado Carajicomedia, texto anénimo que aparece en el Cancionero de obras provo-
cantes a risa, publicado en 1519, apenas dos décadas después de La Celestina. Este
texto puede considerarse «seminal» en cuanto es literalmente filico, porque narra
las aventuras del pene de Diego Fajardo —un «padre» de la mancebia de Valencia—
por todo el reino, mapeando burdeles, censando mujeres y ofreciendo de cada una,
una mini-biografia (Deanda Camacho, 2022: 77-90). Este poema es «seminal»
porque ofrece una primera impronta de la pornologia (aqui el discurso «sobre» la
prostituta) con una visién dominante masculina, en la cual la mujer es un objeto
para ser «visto» y ser «dicho» (Berger, 1972: 47; Mulvey, 2009: 14-31).

Las obras que suceden a La Celestina, oscilan entre hablar por la mujer o «darle
vozr. Aqui figura la novela La lozana andaluza de Francisco Delicado (publicada
en Roma en 1523), que continda muy de cerca el modelo celestinesco, aunque esta
vez desde la perspectiva de la prostituta y no la alcahueta. En La lozana, la exten-
sién narrativa y el dialogismo de la protagonista ofrecen una mayor introspecciéon
en la psique femenina (aunque esta mujer sea ventriloquizada). La eleccién entre
hablar sobre la mujer y «darle voz» se reitera en la tradicién pornolégica italiana
que sigue a la publicacién de La lozana, en especifico en las obras de Pietro Are-
tino, Ragionamenti (1536), y Lorenzo Veniero, La puttana errante (1531). En los
Ragionamenti se establece ya el modelo dialégico canénico de la pornologia, que es
un didlogo inter-genérico (es decir, entre mujeres) e intra-generacional (entre una
mujer mayor, que es Nanna, y una mujer joven, que es Pippa, su hija). Mds atn,
en los Ragionamenti, a diferencia de La Celestina, Nanna es realmente la madre
biolégica de Pippa. Hay, por tanto, en las pornologfas, un espectro al respecto de
la voz que va de las obras en las cuales la mujer aparece objetivada (Carajicomedia),

¢ El término pornologia aparece ya desde el siglo x1x y reaparece en el xx en el texto de Muriel

de Rubempré, al respecto de la prostitucién, y en la filosofia de Gilles Deleuze, en su andlisis de las

obras del marqués de Sade y de Sacher-Masoch (véase Rubempré, 1847; Deleuze, 1997).
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aquellas en las cuales hay un cierto hibridismo (Celestina y Lozana) y aquellas que
parecen ofrecer una mayor subjetivacién femenina (Ragionamenti).

En esta supuesta subjetivacién femenina hay que notar lo que Anne J. Cruz
(1989) y Enriqueta Zafra (2009) han distinguido, y es que la «voz» que se les da a
los personajes femeninos es producto de un ventriloquismo masculino, en el cual
los hombres se apropian de la narrativa de este personaje marginal e instauran,
dentro de la misma voz, su dominio. La misoginia se expresa en voz de las mujeres,
especialmente cuando usan la auto-deprecacién. Con todo, es preciso ver en estas
obras, como nota Edward Friedman (1987), el desorden que inserta la mirada
femenina. En mi perspectiva, en la apropiacién masculina de la voz de la mujer
se produce un queering por medio del cual los autores hombres se ven seducidos
no solo por la belleza, sino también por la psique y la experiencia femeninas. En
este queering, ellos llegan a experimentar una mayor empatia e identificacién con
la realidad social, econémica y psicoldgica de las mujeres. Por ende, tanto en el
queering de la voz como en una lectura que se enfoca en las acciones mds que en
las percepciones, es posible elucidar momentos de empatia entre prostituta y autor,
y acceder a resabios de la realidad y la subjetividad de las prostitutas en el mundo
premoderno.

Junto a la categorizacién de las pornologias por la «voz» hay una segunda cate-
gorizacién por su forma textual. En este rubro, distingo Inarrativas pornoldgicas
y poemas pornolégicos. En las primeras, en las cuales destaca La Celestina, predo-
mina el perspectivismo femenino, ya que la extensién ofrece mayor espacio para la
introspeccién. En contraste, en los poemas pornoldgicos, en los cuales se destaca
la Carajicomedia, las sintesis y fragmentacién formales reducen este espacio, im-
poniendo una visién dominante masculina (Deanda Camacho, 2020a: 148). En
suma, estos dos ejes establecen distintas dindmicas estéticas y politicas: el que habla
sobre las prostitutas en forma poética las objetiviza y violenta, mientras que el que
les «da la voz» a través del didlogo o la forma narrativa, las subjetiviza y empodera.

La fuerza cohesiva que aglutina estos textos es el personaje marginal de la pros-
tituta, sea joven o vieja. Este personaje no figura en obras anteriores a La Celestina
del mismo modo que en esta obrita bajomedieval, y en eso radica su excepcionali-
dad. En la tradicién grecolatina, las pornai y hetairas (o cortesanas) aparecen como
personajes secundarios en las obras de Aristéfanes, Menandro, Plauto y Terencio —
con la excepcién de los Didlogos de las cortesanas de Luciano (Ash, 2020; Faraone y
McClure, 2006)"—. En el Ars amand;i de Ovidio, sin embargo, ya hay una referencia
a su vasto conocimiento sexual cuando dice que «[they] have greater acquaintance

7 Como notan Faraone y McClure (2006), en los Didlogos, las mujeres se usan mds como por-

tavoces de la critica politica. Véase Luciano (1995 [II d. C.]).
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with their business, and they have experience, which alone gives skill [...] they will
embrace you in a thousand ways; no picture could devise more modes than they
[can]» (Ovidio, 1993 [I a. C.]: 113). En el summum de la literatura medieval, las
prostitutas no dominan la escena y apenas se vislumbran de manera episédica en el
Decamerén de Giovanni Bocaccio (1353), por citar un ejemplo.

Sin embargo, desde la Grecia cldsica, la prostitucién formé parte de la vida
social. Las leyes de Soldn fijaron su tasa a un 6bolo y sometieron a las pornai ala ad-
ministracién de un padrote o pornoboscos (McGin, 1998). El sistema prostibulario
griego estratificé el oficio situando en la cima a las hetairas (o cortesanas), seguidas
de las auletrices (o bailarinas), las concubinas y, abajo, las pornai callejeras (McGin,
1998). La Roma cldsica, por su parte, replicé el sistema griego, estableciendo, esta
vez, lenones como regentes de los lupanares llenos de meretrices.

En el bajomedievo, cuando La Celestina y la Carajicomedia aparecen, el oficio
prostibulario estd ya sistematizado. Como documentan Enrique Rodriguez Solis
(1921), Mary E. Perry (1990), Maria Eugenia Lacarra (1992) y Jorge Abril Sdn-
chez (2003), estas obras corren paralelas al sistema de mancebias de las principales
ciudades. En 1476, segin Lacarra (1992: 271) e Iglesias (2011: 197), habia man-
cebias en Segovia, Toledo, Valladolid, Salamanca y Cérdoba siendo la mds famosa
la de Valencia. En ellas, las «<rameras» pagaban 12 maravedis de impuesto, mientras
que las que se prostitufan afuera de la mancebia pagaban 24 maravedis y estaban
bajo la administracién de un rufidn o alcahueta. La diferencia entre el impuesto
pagado por las mujeres dentro y fuera de la mancebia muestra que las prostitutas
del burdel doméstico (como Celestina y sus «hijas») obtenfan mayores ingresos a
causa de una mayor especulacion en el mercado.

En este momento de efervescencia econdémica y sexual, en la ciudad de Sala-
manca, en donde se habia instalado la mancebia en 1497, apareci6 La Celestina (ca.
1499). Dos décadas después, la siguié la Carajicomedia (1519), obra en la cual apa-
rece ya la cita que remite directamente a la matriz u origen. La Carajicomedia rinde
homenaje a La Celestina bajo una cierta ansiedad de la influencia, cuando en una
apostilla dice que la Buiza de Valladolid deberia compararse con la Celestina «mas
es cierto que la desdichada de Celestina se llevé la fama» (Varo, 1981 [1519]: 162).

Dos décadas después, en 1528, La lozana andaluza de Francisco Delicado re-
tomd la cita, esta vez desde el titulo, cuando dice que la obra «contiene muchas
mis cosas que la Celestina» (Delicado, 1994 [1528]: 165). La novelita de Delicado
establece, ademds, un canon pornogrifico espanol cuando Lozana le pide a Silvano
que le lea los cldsicos prostibularios, entre ellos, «las coplas de Fajardo [la Carajico-
media) y la comedia Tinalaria'y La Celestina» (Delicado, 1994 [1528]: 165). Efec-
tivamente, muchas «hijas de Celestina» aparecieron en las décadas posteriores a su
primera impresién, bien refundiendo el modelo, bien creando secuelas, precuelas
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o traducciones.® Aqui figuran La Segunda Celestina de Feliciano de Silva (1534), la
Tercera parte de la tragicomedia de Celestina de Gaspar Gémez de Toledo (1536), La
tercera Celestina de Sancho de Munén (1542) o La Tragedia Policiana de Sebastidn
Hernandez (Snow, 1997).

La lozana andaluza tiene, ademds, un valor anadido, porque con ella hay un tras-
lado literal y simbdlico de la tradicién celestinesca a Italia, no solo porque Lozana
emigra de Espana a Roma, sino porque su autor espanol publica la novelita en Ve-
necia. La Italia del Cinguecento, como el reino espanol, también tenia su propio sis-
tema prostibulario, aunque descentralizado,” por lo cual su literatura se sincronizé
con el Zeitgeist de la época. Sin embargo, las obras italianas que suceden La lozana
omiten cualquier referencia a las espaolas. Esta omisién impactd la historizacién
de la tradicién pornogréfica europea, porque la mayoria de los criticos como Lynn
Hunt (1996), Robert Darnton (1996), Julie Peakman (2003) o Jean Marie Gou-
lemot (1994), sistemdticamente datan el origen de la tradicion en la Italia del Re-
nacimiento y la obra de Pietro Aretino, y omiten cualquier referencia a la literatura
espanola. En mi perspectiva, la omisién de los autores italianos emana de un trauma
histérico: el saqueo de Roma de 1527, que se llevé a cabo por soldados espafioles y
germanos, y resulté del conflicto de Carlos V con la Liga de Cognac, formada por el
papado y las ciudades de Venecia, Florencia y Mildn (Vaquero Pifieiro, 2007: 249-
266). El saco de Roma sucedi6 al mismo tiempo que el apogeo de la pornografia en
suelo italiano y aparece en numerosos textos, como La lozana y los Ragionamenti.

La omisién de la impronta celestinesca en Italia va a contracorriente del mul-
ticulturalismo que se habia dado entre estas dos regiones en la primera mitad del
siglo xvi. Como documentan Erna Berndt Kelley (1985), Amaranta Saguar Garcia
(2015), Devid Paolini (2017) y Sven Thornsten Killian (2017), entre los siglos xv
y xv1 hubo una fuerte influencia espafola en la peninsula itdlica: los Borgia estaban
en Roma (el papa Alejandro VI era un Borgia) y el reino espafol gobernaba Ndpo-
les (desde 1505 por Fernando II de Aragén). De hecho, la primera traduccién de
La Celestina fue al italiano, como nota Berndt, y hecha por Alphonso Hordognez

¢ En la obra de De Silva, por ejemplo, Celestina no muere sino que se recupera y redime de su

«mala vida», y en la obra de G6mez, que se inspira de De Silva, se destina de nuevo a la muerte. Por su
parte, Mundn y Herndndez hacen, respectivamente, una secuela y una precuela, Munén enfocdndose
en Elicia como heredera de Celestina y Herndndez en Claudina, la maestra de Celestina.

?  En Italia la prostitucién aparece en grandes centros urbanos, destacindose las prostitutas ro-
manas, que sostenfan con sus impuestos el papado (Pio V, ca. 1560: 104-107); las napolitanas, entre
las cuales aparecié la sifilis a fines del siglo xv (Gonzélez Espitia, 2019), y las famosas cortesanas
venecianas, dentro de las cuales sobresalieron renombradas escritoras como la poeta Tulia de Aragona
(Didlogos sobre la infinidad del amor, 1547) o Verénica Franco (Térze Rime, 1575). Estas mujeres ofre-
cieron sus perspectivas (o pornosoffas) sobre lo sexual y lo amoroso y defendieron su agencia frente a
sus principales detractores, entre ellos el mismo Aretino y Veniero.
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(«nato hispano») en 1505, pero impresa en 1500, siete anos después de su edicién
principe de ca. 1499 (Berndt Kelley, 1985: 6, 16). De hecho, Saguar y Paolini,
analizando a Edoardo Alvisi, aventuran la posibilidad de que la obra se haya repre-
sentado (leida o teatralizada) entre diciembre de 1501 y enero de 1502, en la boda
de Lucrecia Borgia: «il papa, il duca, il cardinale diedero rappresentazioni in onori
degli ospiti [...] di tutte la Celestina di Rodrigo da Cota che nel 1505 tradotta in
italiano fue dedicate ad una nipote di Giulio II» (Alvisi en Saguar Garcia, 2015:
54; Paolini, 2017: 249). La literatura celestinesca llegé a Italia antes que Lozana.
Aunque mucho se ha escrito sobre la influencia italianizante en la literatura aurise-
cular espanola, es posible ver con La Celestina la influencia de la tradicién prosti-
bularia espafiola en la literatura italiana.

Sin embargo, ni Pietro Aretino ni Lorenzo Veniero citan ninguna obra espa-
fiola. Con todo, la competencia con ellas se vislumbra. Aretino le hace decir a
Nanna que ella es mds que cualquier prostituta venida de Espana: «I could manage
it more neatly than any whore who ever arrived here from Spain» (Aretino, 1994
[1534]: 139). Lorenzo Veniero, autor de La puttana errante (1531), un poema que
recorre, como la Carajicomedia, la peninsula itdlica, tampoco referencia los libros.
Sin embargo, Aretino y Veniero se citan el uno al otro, reforzando su autoridad.
Nanna menciona a Veniero desde las primeras pdginas (Aretino, 1994 [1534]: 20)
y Veniero considera a Aretino: «grandissimo [...], / plus quam perfetto [...]» (1883
[1531]: 13). Estas omisiones sefialan una politica de la escritura en la cual los au-
tores italianos muestran una cierta ansiedad de la influencia que debe omitir cual-
quier intervencién extranjera y, especialmente, espafiola (Bloom, 1973). Aunque
este proceso de silenciamiento, omisién y borramiento de lo celestinesco en Italia
se reprodujo en otras literaturas (como la francesa o la inglesa), no llegé a ser con-
tundente, ya que la impronta celestinesca perduré en el tiempo y el espacio. Prueba
de ello es su recurrente presencia en Francia (Snow, 1997).

En el siglo xv11, aparecen nuevas refundiciones o «hijas» de La Celestina en Es-
pana, Portugal y Francia. En Espafa, se consolidé la picaresca femenina y dentro
de ella figura una novelita idéneamente llamada La hija de Celestina (1612). La
picaresca femenina espafiola, no obstante, transformé la literatura celestinesca por-
que, aunque se centrd en la mujer marginal, suspendié su sexualidad, dejando solo
su sensualidad o seduccién. Este movimiento eufemistico se repitié en Francia, en
donde aparecieron nuevos textos canénicos de la pornografia europea: Lécole des
filles de Michel Millot (1655) y Lacadémie des dames o Aloisia de Nicholas Chorier
(1610, 1727). Estas obras siguen el modelo dialégico aretiniano, pero en ellas ya
no hay madrotas y prostitutas, sino mujeres casadas y casaderas (Turner, 2003:
106-154). Entre ellas, las primeras inician a las segundas (y con ellas al lector mas-
culino) en el universo de las artes sexuales, el vocabulario genital, las posturas y los
fetiches. En cierto modo, al mostrar a las casadas y las casaderas como personajes



174 ELENA DEANDA-CAMACHO

hiper-sexuales, los autores hacen rabula rasa de todas las mujeres y sin decirlo, las
tratan a todas de prostitutas.'” Es posible que la eventual prohibicién de las man-
cebias y zonas rojas en Europa en el siglo xvir (en Espana, Felipe IV las prohibié
en 1623), haya influido en esta progresiva supresién de lo prostibulario y en su
transformacién hacia un erotismo que ya no estaba mediado por el sexo mercena-

rio (Perry, 1990: 150).

No serd hasta la segunda mitad del siglo xviir que otro boom pornolégico
acompafie el boom prostibulario de las emergentes urbes europeas (Madrid, Paris,
Londres). Novelas como Fanny Hill de John Cleland en Inglaterra (1748) y 7hére-
se philosophe del marqués d’Argens en Francia (1748) ofrecen, como La lozana,
la pseudo-auto-biografia de la prostituta, recurriendo una vez mads al gueering de
la voz femenina (Deanda Camacho, 2020b). Por otro lado, nuevos poemas «se-
minales» (reminiscentes de la Carajicomedia), como el Arte de putear de Nicolds
Ferndndez de Moratin (1777) o las Décimas a las prostitutas de México del pseudd-
nimo Juan Ferndndez (1785), retoman la mirada dominante masculina (Deanda
Camacho, 2020a). Estas pornologias se enlazan de una u otra manera a la Ur o
matrix que es La Celestina, porque se centran en la madrota, la prostituta, el rufidn
o el putafiero; porque describen las economias del deseo, el goce y el oficio prosti-
bulario, y porque la mayorfa termina en o propone el fracaso.

En cuanto se enfocan en un personaje marginal, estas obras desestabilizan el
marco de la representacion, tanto estética como politicamente. Como nota el filé-
sofo Jacques Ranciére, un artilugio de la hegemonia es reforzar la diferencia entre lo
alto y lo bajo en la estética (Ranciere, 2000: 27-48). Por ejemplo, Platén diferencié
el teatro en tragedia y comedia para distinguir lo noble de lo vulgar y lo sublime de
lo jocoso. El hibridismo de obras como La Celestina, a caballo entre la tragedia y la
comedia, ya desestabiliza el estatismo poético y politico. Su enfoque en el personaje
marginal (que debia estar fuera de escena) refuerza tal inestabilidad, pues, aunque
el personaje se usa con fines morales, la insercién de su subjetividad instaura un
desorden que, a menudo, se les escapa a los autores. De hecho, la Celestina como
matriz invaginé la historia de Calisto y Melibea, si consideramos que, aunque el
titulo original de la obra es Comedia o Tragicomedia de Calisto y Melibea, ya desde
1519 en las ediciones italianas y francesas se vuelve someramente Celestina o La
Celestina, mostrando el trdnsito que experimenta un personaje que era ancilar y
se vuelve protagdnico, estableciendo la victoria de su nombre sobre el de la obra
(Derrida, 1980; Berndt Kelley, 1985: 13). Es mds, este personaje se escapé de la

1 En el siglo xvi1 en Italia, solo La rerorica delle puttane de Ferrante Pallavicino (1642) vuelve
sus ojos a la prostitucidn, al teorizar el oficio, pero no encuentra un nicho, en comparacién con las
obras del siglo precedente
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obra, pues, a partir de ella, cualquier alcahueta se comenzé a llamar «celestina», con
lo cual la «puta vieja» entré en ese universo exclusivo de personajes literarios cuyo
nombre propio se volvié comun. A continuacién, me enfoco en el poder genera-
tivo que tuvo este personaje como matrix generadora de prostitutas y capitales, y
en la manera en la cual la dominacién masculina respondié a ese poder con una
narrativa del fracaso.

2. CELESTINA COMO LA MATRIX DE LA PROSTITUCION

Celestina, como principio generador de prostitutas, entrelaza las éticas del cui-
dado, la dindmica materna, el instinto de supervivencia y la reproduccién social.
En un momento en el que las mujeres solo podian ser monjas, casadas o putas,
como noté Pietro Aretino, la alcahueta sabe que de ella depende la reproduccién
de su oficio, es decir, el bienestar de las prostitutas en el presente y el destino de
las alcahuetas en el futuro (Aretino, 1994 [1534]: 16-17). En las redes femeninas
que crea con prostitutas y novicias, Celestina asume un papel principal, ejecutivo
y materno. En la obra, es comun verla designada con el apelativo de «madre». Asi
la llaman Calisto, Pirmeno, Elicia y Aretsa. Este tratamiento se debe a su edad y
sefala también relaciones de sociabilidad de la época premoderna. No obstante,
como ha notado Roberto Gonzilez Echeverria (1993), Celestina no es la madre
biolégica de nadie.

Con todo, ella se reproduce de manera intra-genérica e intra-generacional, es
decir, recluta mujeres y reproduce su conocimiento de viejas a jévenes. Como ha
mencionado Jorge Abril (2003: 14), Celestina es un eslabén en la larga cadena de
la reproduccién social prostibularia. Por tanto, aunque se le ve como el origen, ella
se reconoce ya deudora de su propia alcahueta, Claudina, la madre de Pdrmeno,
quien le ensefid todo lo que sabe: «Della aprendi todo lo mejor que sé de mi oficio»
(Rojas, 1991 [ca. 1499]: 285). Del mismo modo, ella ensefa a Elicia y Aretsa las
artes prostibularias y otros oficios. A Elicia, particularmente, la conmina a diversi-
ficar su portafolio o, de lo contrario, dice: «te estards toda tu vida fecha bestia sin
oficio ni renta» (Rojas, 1991 [ca. 1499]: 382). Al final, cuando Celestina es asesi-
nada por Pdrmeno y Sempronio, es su «hija» Elicia quien toma el relevo. Aunque
al principio esta le tiene particular odio al oficio, al final decide quedarse en la casa
de la alcahueta, jurando que «jamds perderd aquella casa el nombre de Celestina»

(Rojas, 1991 [ca. 1499]: 529).

En esta red mujeril, la alcahueta genera la prostituta, quien, una vez vieja, se
convierte en madrota, renovando el sistema. Este modelo se repite en La lozana,
quien, una vez que llega a Roma, toma a las mujeres judeoespafiolas como mento-
ras 'y a la misma ciudad, la Roma puttana, como madrota. Una vez de edad avanza-
da, Lozana abandona la prostitucién y se va Venecia a inaugurarse como alcahueta:
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«si hay guerra, ganaré con putas y comeré con soldados» (Delicado, 1994 [1528]:
474). En los Ragionamenti de Aretino, Nanna ensefia todo lo que sabe a su hija
Pippa, en lo que es una guia para las jovenes prostitutas, y, aunque no entrega su
tltimo libro, planeaba ofrecerle también un manual para las madrotas (Aretino,

1994 [1534]: 383).

La sobrevivencia generacional caracteriza las pornologias en forma narrativa
que «dan voz» a las figuras celestinescas. En contraste, las pornologias en forma de
poemas de predominante voz masculina, como la Carajicomedia, La puttana, el
Arte o las Décimas, oscurecen las redes de sociabilidad femeninas y presentan mu-
jeres aisladas unas de otras, encasilladas en minibiografias. Muchas veces, como en
el Arte, los poetas incluso crean rencillas entre ellas diciendo, por ejemplo, a Bélica
que «las putas mienten con decir que matas / [...] por desacreditarte» o que Leonor
«hizo sufrir a Juanita la chocolatera» (Fernandez, 1995 [1777]: 68, 83). Esta mira-
da masculina incrementa la violencia en el oficio.

La hija de Celestina es el mejor ejemplo de una novela en la cual la red femenina
prostibularia se destruye con la irrupcién del rufidn. En esta obrita, Elena, hija de
la prostituta Zara, se alfa con su alcahueta, la Méndez, para estafar hombres. Pero
cuando entra Montifar, su rufidn y amante, aparecen palizas, abusos econémicos,
escenas de celos y ataques de rabia. Estos tltimos desencadenan actos de violencia
que impactan el orden publico. Los ataques de Montifar en contra de los preten-
dientes de Elena provocan el fracaso econémico de su empresa, la muerte de la

Méndez, de Montdfar mismo y de Elena (Salas Barbadillo 2008 [1612]).

Lo que muestran estas obras son las distintas dindmicas de la prostitucién cuan-
do estd regida por mujeres o por hombres. Como lo muestra La hija de Celestina,
cuando el hombre administra la prostitucién, él explota el cuerpo femenino como
un objeto que puede venderse infinitas veces para su beneficio. En contraste, cuan-
do las mujeres administran la prostitucién, administran el propio cuerpo y por lo
tanto, la sustentabilidad de ese cuerpo es imprescindible. Mientras que la primera
tdctica (la masculina) es predadora, la segunda es sustentable, pues de lo contrario,
a la prostituta se la va la vida en ello. Este contraste en el enfoque de la administra-
cién es importante para entender las dindmicas internas de este oficio que se ven
reflejadas en la pornografia. Mientras que el enfoque masculino objetiva el cuerpo
femenino y lo sobreexplota, el enfoque femenino muestra tanto la objetivacién del
cuerpo (mercantilizado) como la subjetividad del agente econémico o la mulier
ecoenomicus (Irigaray, 1985: 170-175)."

""" Aqui evoco la nocién de homo oeconomicus que definié John Stuart Mill en el siglo x1x. Al

respecto, Luce Irigaray considera que, en tanto la mujer se ha visto histdricamente como un bien
simbdlico que se intercambia entre hombres, se ha considerado afuera del mercado (Irigaray, 1985:
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Desde una perspectiva materialista y feminista, la prostituta no puede leerse
como objeto del deseo —que es la mirada estdndar masculina— sino como un sujeto
deseante, esta vez, de dinero y no de sexo. Si consideramos a la prostituta como
un sujeto econémico se despliega un hato de capitales que ella adquiere, procesa,
administra y circula. En el caso de La Celestina, la «puta vieja» administra tanto
el capital erdtico de sus «asociadas» (Elicia o Aretisa) como el deseo de sus clientes
(Calisto y Melibea). A falta de la belleza, la juventud o la salud, Celestina usa otro
tipo de cualidades: sus conocimientos, maestria y experiencia, las cuales le ayudan
a administrar el capital erdtico de las prostitutas jévenes. Este capital, segiin Ca-
therine Hakim, es el valor atribuido a una persona con base en su apariencia en un
mercado o campo sexual y se define a partir de la juventud, la salud y la simetria
corporal o belleza (Hakim 2011: 9-31)."* Para que una mujer pueda venderse en
el mercado sexual artificial prostibulario, debe ser joven, saludable y «bonita» —de
acuerdo a los pardmetros de la época—. Lo que se omite a menudo, sin embargo, es

que debe ser pobre.

Una vez que ha entrado en el mercado sexual, la prostituta se vuelve un bien
simbdlico y su valor se especula a partir de sus servicios sexuales (en el caso de
las prostitutas) o simbdlico-sociales (en el caso de las picaras o cortesanas). Los
hombres vuelven el cuerpo femenino y sus servicios en un bien de adquisicién e
intercambio."” Sin embargo, las mujeres-bienes no son sujetos pasivos. Todo lo
contrario, saben que para aumentar su valor (y sus ganancias) deben capitalizar sus
atributos. La perfumera Celestina ensefia a Elicia y Aretsa (y también a Melibea)
afeites y untos —Lozana seduce con la comida y Elena, con el diseno de modas—.
Estos artilugios incrementan su valor al refinar su apariencia (capital simbélico) o
sus maneras (capital cultural) vis-a-vis otras mujeres y sus clientes. Al saber entre-
tener, demostrar buenos hdbitos (como la higiene) o actitudes (como la modestia),
las prostitutas muestran su conocimiento y maestria sobre los c6digos hegeménicos
sociales. Este capital cultural les permite ejercer su trabajo de manera exitosa y
«pasar» a los altos estamentos, en los cuales obtienen mayor beneficio econémico

171-185). En mi perspectiva, la prostitucion es el oficio en el cual la mujer se desempena como un
ente econémico multidimensional, no solo como gerente de bienes (como hace la esposa en el hogar)
sino también como productora y especuladora.

12 El enfoque de Hakim (2011) en la apariencia ha resultado bastante controversial para sus
criticos.

3 En mi andlisis, me sujeto al espectro heterosexual de la prostitucién premoderna, que era la
predominante. Aunque habfa, como notan muchos textos, personas travesti, estas se inclufan en el
grupo femenino o feminizado que requeria la prostitucién. Como ha notado Michel Foucault (1985:
211), en el caso de la explotacién econdémico-sexual de otras sexualidades, como la homosexual, las
mismas estructuras patriarcales permanecian (la satisfaccién del yo, la compra del otro feminizado, el
predominio de una sexualidad penetrativa, etc.).
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(como Celestina con Calisto o Elena con Don Sancho). El capital cultural que
adquieren a partir de su observacién y experimentacién (como Lozana) es también
trasmitido por la alcahueta, como muestran las lecciones de Celestina a Elicia o de
Nanna a Pippa. En la reproduccién del capital cultural radica la importancia de la
alcahueta, pues ella es la depositaria de un saber femenino milenario que garantiza
a la principiante el éxito.

Dentro de ese trovo de conocimientos, figura lo que llamo el capital sexual o el
conocimiento y dominio que tiene la prostituta sobre el deseo, el goce y el placer
tanto masculinos como femeninos. La prostitucién se basa en la premisa y la pro-
mesa de la maestria sexual, es decir, en la articulacién de diversas formas de incitar,
regular y aplacar el deseo (mayormente masculino). De nueva cuenta, la Celestina,
como madrota y mentora, trasmite este conocimiento. En general, en estas obras
las alcahuetas ensefian a las prostitutas o novicias el arte de satisfacer los deseos
masculinos, pero en muchas de ellas, aparece también un énfasis en la satisfacciéon
del placer femenino. En La Celestina, ella incita a Aretsa a disfrutar de su cuerpo
joven, cuando la contempla desnuda: «Déxame mirarte toda [...] que me huelgo
[...] qué gorday fresca que estds! ;Qué pechos! jO, quien fuera hombre y tanta parte
alcangara de ti para gozar de tal vista» (Rojas, 1991 [ca. 1499]: 372). Esta mirada
lésbica es recurrente en obras posteriores y pasa del dicho al hecho, como en Lescole
des filles, cuando Suzanne inicia a Fanchon en el descubrimiento de su cuerpo y su
orgasmo (Millot, 1655: 69-76). En esta hiper-sexualizacién de la mujer, la mirada
masculina naturaliza la prostitucién al buscar atribuirla a un «excelente libidinal»
propio de la prostituta en lugar de atribuirla a su carencia econdémica.

En el capital sexual de la prostituta radica su acceso al capital per se, en cuanto
gana dinero a partir de la oferta de sus servicios sexuales. En este negocio, la madro-
ta, como agente, participa de sus ganancias, al ser la intermediaria de sus servicios.
Como vemos, desde los pornoboscos griegos a los padrotes medievales, los hombres
buscaron controlar la tasa prostibularia, porque la prostitucion le permite a una
mujer ganar cantidades de dinero mds considerables que otros oficios y en menos
tiempo. En otras palabras, en la prostitucion siempre hay un excedente. Como
nota Walter Benjamin (1999: 492), el «putanero» paga con una moneda el servicio
y con un billete la vergiienza. Las madrotas y prostitutas, por ende, especulan con
el deseo y la culpa masculinas y, en consecuencia, no solo producen capital, sino
que le dan rendimiento.

Cuando el oficio prospera, las mujeres reproducen el capital al invertirlo en la
mejora de sus bienes y, a través de la dddiva y el regalo, en la consolidacién de redes
sociales que les aportan beneficios a corto, mediano y largo plazo. Al generar, ad-
ministrar y transmitir distintos tipos de capitales en los espacios publicos, privados
y; sobre todo, intimos, Celestina y sus «hijas» cementan una préctica social que se
basa en una red femenina formada por prostitutas y alcahuetas, con personajes au-
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xiliares como rufianes y sirvientes. Las alianzas entre ellos facilitan la sobrevivencia
fisica, econémica y social de las mujeres. Sin embargo, ni estas alianzas ni la apa-
rente dimensién materna de la madrota deben romantizarse. Como ha notado Fe-
licity Nussbaum, las mujeres «are complicit in colonizing other women’s bodies»,
por lo que es preciso notar como las relaciones entre Celestina y sus hijas también
son instrumentales y de explotacién (Nussbaum, 1995: 2). Con todo, cuando la
madrota es gerente del burdel, aplica una ética del cuidado que acompana la ins-
trumentalizacién o explotacién del otro. Esas éticas del cuidado, como nota Carol
Gilligan, se basan en una visién que aboga por la paridad entre las personas, por
una igualdad en la dignidad y que rechazan una politica de la agresién (Gilligan,
1982: 63). En estas éticas se compaginan la individualidad (el egoismo) y la inter-
conectividad (la alianza). Por ende, en cuanto no son ni pura dependencia ni puro
individualismo, estas éticas crean espacios para vinculos afectivos. Estos vinculos
en La Celestina son imposibles de ignorar. Cuando Elicia y Aretisa buscan vengar la
muerte de su madrota y cuando la primera jura honrar su fama, se evidencian los
afectos que aglutinan esa red femenina prostibularia.

A pesar de que mi andlisis muestra la prostitucién como un negocio positiva-
mente estructurado, en el cual las mujeres obtienen multiples beneficios y mayor
independencia (aun en los mdrgenes), es evidente que tanto la prostitucién como
préctica social y la tradicién pornografica como su régimen de representacion,
muestran una continua violencia que deriva en una narrativa del fracaso. En esta
narrativa, la dominacién masculina tiene un rol esencial. En una sociedad patriar-
cal, las mujeres prostituidas se ven designadas como chivos expiatorios que, por en-
carnar el desorden social, deben ser eliminados. Con excepcién de Lozana y Pippa,
las prostitutas de todas estas pornologias se ven suprimidas. Celestina es asesinada
por sus cémplices, Méndez y Elena son ejecutadas por la justicia, y a las prostitutas
en los poemas se les exige que se rindan a los padrotes, que obedezcan al estado,
que mueran de sifilis, que dejen el oficio, etc.

Sin duda, las pornologias residen en una paradoja que, por un lado, muestra
una gran fascinacién con lo femenino y, por el otro, una gran misoginia, la cual
se expresa con el miedo, la ira o el asco. En Carajicomedia, 1a vagina (el supuesto
objeto del deseo) se representa como un perro con rabia, y, en el Arte, como un
espacio putrido y abyecto (Deanda Camacho, 2022: 101). De la misma manera,
las madrotas y las prostitutas fascinan y provocan la ira de los autores, porque,
desde su perspectiva, toman el dinero y la energfa masculinas. Su agencia se consi-
dera «obscena» porque el cliente y el padrote prefieren proyectar en las mujeres la
lujuria y el mito del excedente libidinal, en lugar de ver la pobreza que las empuja
a prostituirse y en vez de reconocer la mulier oeconomicus. La mujer deseante de
dinero solo se concibe de forma negativa, como avariciosa y codiciosa, devorando
testiculos y talegos llenos de dinero.
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En la critica de La Celestina a menudo se considera que su avaricia es lo que
propicia su castigo. Albert Lloret (2007: 129), por ejemplo, arguye que la avaricia y
la falta de honor de Celestina desencadenan la venganza de los sirvientes. Pero son
Pirmeno y Sempronio, los sirvientes de Calisto, los codiciosos y quienes alteran la
homeostasis del oficio prostibulario, al disputarle a la madrota su salario. La pers-
pectiva que mira a Celestina como codiciosa o carente de honor se basa en las su-
puestas promesas que ella hace a Pirmeno y Sempronio. Por ejemplo, a Sempronio
le pide que la ayude a involucrar a Pdrmeno para que asi «justos nos aprovechemos»
(Rojas, 1991 [ca. 1499]: 236). Asimismo, le dice que «yo te lo haré uno de nos
y de lo que hoviéremos, démosle parte» (Rojas, 1991 [ca. 1499]: 250). Lo que se
omite en esta perspectiva son los beneficios que Pirmeno y Sempronio obtienen
de la tercerfa. Pdrmeno, por ejemplo, gozé gratuitamente del cuerpo de Aretsa.
Sempronio, por su lado, gozd de numerosos festines en casa de Celestina y obtuvo
el favor de Calisto, al volverse su intermediario. Sin embargo, ambos la acusan de
codiciosa cuando ella rechaza darles parte de las «cien monedas de oro», porque,
en su perspectiva, estas monedas ya no son, como la capa o la cadena, indivisibles
(Rojas, 1991 [ca. 1499]: 347, 447, 265). Sin embargo, Celestina siempre fue clara
cuando les dijo que no compartiria con ellos el dinero: «Qué tienes que hacer ti
galardén con mi salario» (Rojas, 1991 [ca. 1499]: 479). Mds atn, ella declara que,
a diferencia de ellos, no tiene otra fuente de ingresos que su mediania: «vivo de mi
oficio como cada qual official del suyo, muy limpiamente» (Rojas, 1991 [ca. 1499]:
479, 493).

La reivindicacién de su derecho al salario es interpretada como codicia. La cri-
tica ha continuado esta interpretacién, en lugar de ponderar la violencia socio-eco-
némica que caracterizaba la vida de las alcahuetas y las prostitutas, y la violencia
superpuesta de los sirvientes que les disputaban los frutos de su labor. La narrativa
del fracaso en las pornologias aparece, pues, desde La Celestina, cuando la adminis-
tracién se ve disputada por los hombres, instalando una violencia fisica que deriva
en el exterminio. El deseo masculino de neutralizar la agencia femenina también se
evidencia en la Carajicomedia, La puttana errante, el Arte de amar o las Décimas, en
donde los yo poéticos buscan controlar o neutralizar, hasta el punto de destruir, a
las prostitutas. El fracaso del proyecto celestinesco, por tanto, se repite en cada ite-
racién: Lozana es desposeida de todo bien cuando es abandonada por Diomedes,
Nanna no tiene otra opcién mds que vender a su hija Pippa ante el abandono de
su marido y Elena pierde todo ante el violento Montifar, su dinero, su alcahueta y
su vida. Cuando la pornologia se encuentra bajo la gerencia masculina, la prostitu-
cién —como negocio— fracasa, mientras que, cuando se encuentra bajo la gerencia
femenina, el oficio avizora un futuro. Esto es evidente en la historia de Lozana,
quien, administrando a su sirviente y amante Rampin, se proyecta como alcahueta
veneciana, o en la de Pippa, quien, heredando el conocimiento de Nanna, prosi-
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gue la cadena. Si bien las pornologfas abusan doblemente (como dice Zafra) de
las prostitutas, al usar su voz y someterlas a la violencia sexual y social de la pros-
titucién, muchas de ellas (especialmente en las novelas pornolégicas en «voz» de
mujer) ofrecen atisbos de agencia femenina. Las acciones que se despliegan en estas
pornologias muestran las distintas estrategias femeninas de produccién, reproduc-
cién y transmisién de distintos tipos de capitales, que les permiten sobrevivir e
incluso florecer en el oficio —siempre y cuando su poder no les sea disputado por
los hombres—.

3. CONCLUSIONES

Celestina es matrix de la prostitucién porque administra capital erdtico, genera
capital simbdlico, reproduce capital cultural, produce capital sexual y establece
redes sociales, mayormente femeninas, que la proveen de un capital social que le
asegura éxito y la provee de sustento. Aunque triplemente sometida a una narrativa
del fracaso (las violencias socio-econdmicas, las literarias y las fisicas), Celestina
evidencia las distintas fortalezas que las mujeres despliegan en un negocio que, no
obstante, busca deshumanizarlas con la objetivacién. En sus acciones, mds que en
las percepciones de los hombres (y los criticos), se manifiesta el dominio excepcio-
nal que tienen sobre el cuerpo, la psique y la riqueza masculinas —un dominio que
aterra a los hombres y amenaza el poder patriarcal—. La naturaleza ominosa de este
personaje y de su universo explica su rol fundacional en esa prictica escrituraria
bajomedieval, que volvié personajes marginales en protagonistas literarias y que le
permiti6 a esa «puta vieja» invaginar toda una obra y reproducirse ad infinitum.
Numerosas celestinas emergieron asi en la peninsula espanola, en toda la cuenta
mediterrdnea y a lo largo de la costa atldntica. Esta pornologia 26 ovo debe conside-
rarse, en consecuencia, la «madre» de la tradicién pornografica europea.
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«TRES MERCADOS, O POR MEJOR DECIR TRES VENTAS»:
LA VIRGINIDAD EN LA PICARESCA FEMENINA

«1res mercados, o por mejor decir tres ventas»:
Virginity in the Spanish Female Picaresque

Emiry KUFENER
California State University, Fullerton

RESUMEN

Este articulo examina el tema de la virginidad en el contexto de las representaciones
de la prostitucién en La Celestina y algunas obras de la picaresca femenina. Analizamos
la restauracién de himenes por Celestina y sus seguidoras, escenas en que picaras insisten
en que son virgenes y la venta de virginidad en obras de la picaresca femenina como La
hija de Celestina y La tia fingida. Este acercamiento nos permite explorar desde una nueva
perspectiva algunas escenas en Las harpias en Madrid'y La ninia de los embustes, revelando la
mercantilizacién de virgos en estas obras. De manera similar, La Lozana andaluza se rinde
a interpretaciones nuevas que revelan una Lozana hédbil en el arte de instruir prostitutas en
la imitacién de virginidad. Los abundantes retratos de picaras como virgenes falsificadas
comprueban un mercado por la semblanza de virginidad que debe matizar nuestro entendi-
miento de la prostitucién en la temprana modernidad, que puede ampliar nuestro entendi-
miento de la clientela y que revela la dependencia del sistema patriarcal en la disponibilidad
sexual de mujeres marginadas.

Palabras clave: Prostitucién; virginidad; picaresca femenina; Celestina; Siglo de Oro;
Espana.

ABSTRACT

This article examines the topic of virginity within representations of prostitution in La
Celestina and works of the Spanish female picaresque genre. I examine hymen-mending
by Celestina and similar characters, scenes in which prostitutes insist that they are virgins,



186 EMILY KUFFNER

and the sale of virginity in female picaresque works such as La hija de Celestina and La tia
fingida. This approach permits me to explore several scenes from Las harpias en Madrid and
La nina de los embustes from a new perspective, revealing the commodification of virginity
in these works. Similarly, attention to the topic of virginity in La Lozana andaluza reveals
a protagonist who instructs her prostitute-protégés in the art of imitating virginity. The
abundant portrayals of picaras as false virgins demonstrates a market for the semblance of
virginity that should cause us to nuance our understanding of early modern prostitution,
that can expand our knowledge of the clientele, and that reveals the dependence of the
patriarchal system on the sexual availability of marginalized women.

Keywords: Prostitution; virginity; female picaresque; Celestina; Golden Age; Spain.

ASTA 1623, ano en que Felipe IV prohibe el comercio sexual en todas las

tierras bajo su corona, la prostitucién en el Siglo de Oro es una institu-

cién que supuestamente protege la castidad de las virgenes y otras mu-
jeres honradas. Antes de esta fecha, las mancebias operan de forma legal en todas
las ciudades principales de Espana. Se suponia que la prostitucion legalizada era
un mal menor que provee una desembocadura por la lujuria y asi previene males
mayores tales como la violacién de mujeres decentes o la sodomia. Durante el
periodo de prostitucién regulada, una serie de legislaciones intenta minimizar los
pecados cometidos en las mancebias. Por ejemplo, las casadas no pueden entrar
en los burdeles y se prohibe la desfloracién de virgenes y la venta de doncellas a
los burdeles.! Por lo tanto, «the chastity of some women could be ensured by the
fact that men would have access to other women who would sell their sexual ser-
vices» (Mary Elizabeth Perry, 1992: 126). La existencia de la prostituta permite a
la virgen permanecer en un estado de pureza e integridad corporal mientras que la
pureza de la virgen sirve como contraste a la inmoralidad de la prostituta.” La pi-
caresca femenina frecuentemente retrata las hazafias de una prostituta clandestina
que opera fuera de los confines del sistema de mancebias. Muchos criticos inter-
pretan a la picara como una denuncia moral de la conducta desviada de la mujer
sexualmente libre. Por eso, se imaginaria que la figura de la picara estaria en total
oposicién a la virgen recatada. El presente articulo propone que no se puede esta-
blecer una dicotomia tajante sobre el binarismo virgen/prostituta. Examinaremos
una serie de ejemplos en que picaras se presentan a si mismas como virgenes, o en
que se vende la virginidad en el mercado sexual. Por un lado, el énfasis de la ficcién

! Por una discusién de legislatura en cuanto a los burdeles, véase Kuffner (2019: 47-50), Karras

(1996: 252), Zafra (2015: 10-14) y Perry (1992). Respeto a la administracién de los burdeles, véase
Molina Molina (1998).
2 Mary Douglas asevera que la regulacién de la impureza permite mantener el orden social

(2003: 95-102).
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picaresca en la restauracién del himen y la venta repetida de virginidad falsificada
refleja preocupaciones misdginas tales como la sospecha de que mujeres malignas
pueden falsificar la virginidad, lo cual destaca el peligro de tal iniquidad al sistema
patriarcal. Por otro lado, estas narrativas demuestran el beneficio econémico de
vender la virginidad en el inframundo prostibulario y exponen la inestabilidad de
normas de comportamiento sexual patriarcales, revelando otras interpretaciones no
tan diddcticas en estos textos supuestamente morales.

Algunas escenas de la picaresca femenina indican que los clientes estaban dis-
puestos a pagar un precio elevado por la ilusién de virginidad incluso en mujeres
que claramente son prostitutas, lo cual indica una preferencia por la semblanza de
modestia incluso en mujeres caidas. Como senala Anne J. Cruz, la picara-prosti-
tuta es una proyeccién erética del autor masculino que extirpa la voz de la mujer
(1999: 141). Aunque bien es cierto que el autor masculino no nos provee un re-
trato realista de la experiencia femenina, los autores de la picaresca nos indican
algo sobre la clientela masculina que frecuenta los burdeles durante la temprana
modernidad. La evidencia histérica y literaria sugiere que la virginidad era una
mercancia de lujo en el inframundo prostibulario. El argumento de este ensayo es
que los abundantes retratos de picaras como virgenes falsificadas comprueban un
mercado por la semblanza de virginidad que debe matizar nuestro entendimiento
de la prostitucién en la temprana modernidad. Asimismo, la picaresca femenina
amplia nuestro entendimiento de la clientela lo cual, a su vez, revela la dependencia
del sistema patriarcal en la disponibilidad sexual de mujeres marginadas.

Una escena de La Lozana andaluza (Francisco Delicado, 1528) ilustra el argu-
mento a favor de la reglamentacién de prostitucién como una forma de protecciéon
del colectivo social. La protagonista epénima asevera que ella y sus prostitutas
socias amparan a la virgen. Segtin la Lozana, si no se deja la prostitucién a «quien
lo sabe manear», o sea la prostituta de oficio, «redundard que los galanes requieran
a las casadas y a las virgenes d’esta tierra» (Delicado, 2003: 391). Su interlocutor
Silvano rechaza su argumento, declarando que las prostitutas causan desorden y
propagan enfermedades venéreas. Esta conversacién hace eco de los debates con-
tempordneas respeto a las mancebias. Algunos moralistas aseveran que la existencia
de mancebias, fuera del centro de las ciudades, controla el pecado, manteniéndolo
asi segregado de la sociedad «decente». Por otro lado, los reformadores abogan
por abolir la prostitucién, lo que conlleva al cierre de las mancebias en 1623. Con
respeto a La Celestina (Fernando de Rojas, ca. 1499), E. Michael Gerli alega que
«the Church, private morals, sex, and public order were [...] in profound conflict»
al principio de los Siglos de Oro y las actitudes hacia la prostitucién eran un foco
de atencién en este conflicto (2011: 14). A pesar de la supuesta delineacién entre la
virgen y la ramera, la picaresca contiene una gran cantidad de episodios que com-
plican este binario. A continuacién, sigo el rastro del tema de la remienda-virgos
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desde La Celestina por las obras de la picaresca femenina, subrayando asi el valor
econémico de la virginidad dentro del mundo prostibulario. Este acercamiento nos
permite explorar desde una perspectiva distinta algunas escenas de Las harpias en
Madridy La ninia de los embustes (Alonso de Castillo Solérzano, 1631 y 1632), re-
velando la mercantilizacién de virgos en estas obras. De manera similar, Lz Lozana
andaluza se rinde a interpretaciones nuevas que revelan una Lozana hébil en el arte
de instruir prostitutas en la imitacién de virginidad.

La evidencia histdrica y literaria revela que la venta de virgos era un sector ren-
table de la prostitucion en los Siglos de Oro, una aseveracion revindicada por fre-
cuentes referencias a la virginidad como negocio en La Celestina y algunas novelas
de la picaresca femenina.’ Anne J. Cruz (1999: 136) y Enriqueta Zafra (2009: 17)
argumentan que la picaresca femenina es un género paralelo a la picaresca de pro-
tagonista masculino que se derive mds del modelo de La Celestina que de Lazarillo
de Tormes (1555) o Guzmdn de Alfarache (Mateo Alemdn, 1599/1604) aunque las
prostitutas se destacan en estas novelas también. Celestina, antiguamente prostitu-
ta y ahora duefia de burdel, se jacta de su habilidad como remienda-virgos y el pre-
cio alto que demandan sus virgenes recompuestas. El criado Sempronio confirma,
«entiendo que passan de cinco mil virgos los que se han hecho y deshecho por su
auctoridad en esta cibdad» (Rojas, 2007: 106). El otro criado de Calisto, Pirmeno,
declara que Celestina tiene «seis oficios: Labrandera, perfumera, maestra de fazer
afeytes y de fazer virgos, alcahueta, y un poquito hechizera. Era el primero oficio
cobertura de los otros», y que «mozas destas sirvientes entravan en su casa a labrar-
se», asi que su oficio de costurera evoca el otro oficio de remienda-virgos (Rojas,
2007: 112).* La venta de virginidad, sea real o falsificada, forma parte integral de
los negocios de Celestina. Celestina alardea de que «pocas virgenes, a Dios gracias,
has td visto en esta cibdad que hayan abierto tienda a vender de quien yo no haya
sido corredora de su primer hilado» (Rojas, 2007: 141). Aqui, Celestina se hace
gala de enriquecerse mediante la iniciacién de nuevas prostitutas a la profesion. El
estudio de la historiadora Nina Kushner sobre cortesanas en la Paris de la temprana
modernidad descubre que se vendia la virginidad de una nueva cortesana por can-
tidades enormes bajo la negociacién de una alcahueta astuta (2013: 76-78). Por lo
visto, Celestina maneja un negocio similar aunque con la venta de rameras de clase
baja como Elicia y Aretsa en vez de cortesanas. Al final de la obra, Sempronio y

> Una vez que se empez6 a entender la sifilis como enfermedad de transmisién sexual, el coito

con una virgen se propuso como posible cura, otro posible motivo por la popularidad de virgenes
entre clientes de la prostitucién (Schleiner, 1995: 188).

*  Manuel da Costa Fontes revela el erotismo latente en el léxico del coser en La Celestina y la
tradicién folclérica (1993). Se enfoca en el simbolismo félico de agujas, ovillos, e implementos simi-
lares en vez del sentido literal de coser el himen.



«TRES MERCADOS, O POR MEJOR DECIR TRES VENTAS»: 189
LA VIRGINIDAD EN LA PICARESCA FEMENINA

Pirmeno asesinan a Celestina tras una disputa sobre la cadena de oro que Calisto
le dio a Celestina por su ayuda en la seduccién de Melibea. La muerte de Celestina
es la consecuencia de su corrupcién de Melibea, una mujer que debe mantener
su castidad, y no de su alcahueteria de prostitutas comunes como Elicia y Aretsa.
Pero, la negociacion de la sexualidad de mujeres de la clase comtn en La Celestina
prepara el camino por las picaras que siguen su modelo.

Los métodos empleados por Celestina para falsificar la virginidad demuestran
una notable similitud a fuentes contempordneas. Pirmeno explica que «esto de
los virgos, unos fazia de bexiga y otros curava de punto» (Rojas, 2007: 115-116).
Los dos métodos mencionados —el de utilizar una bolsita de sangre escondida en
la vagina que se romperd durante el coito y el de coser la entrada a los genitales—
aparecen en otros textos de la época. En La Lozana andaluza, la archienemiga
de Lozana, La de los Rios, emplea un método similar a la vejiga de sangre. Para
«componer novias [...] hacia la esponja llena de sangre de pichén para los virgos»
(Delicado, 2003: 314). Pdrmeno ademds menciona cuatro hierbas, «cepacavallo,
fuste sanguino, hojaplasma, [y] cebolla albarrana», que usa Celestina para «com-
poner virgos» (Rojas, 2007: 116). Las recetas de Celestina tienen similitudes a tra-
tados de medicina botdnica. Por ejemplo, Flores del tesoro de beldad (Manuel Dies
de Catalayud, s. x1v), contiene recetas para bafios en agua de hierbas y productos
para reparar el himen con titulos tales como «para hacer un bafio que estreche de
repente la flor», «para mejorar soberanamente la regién sacra», «para conseguir que
la parte sacra sea bien oliente y esté restrinida», «para la mujer que quiera estrechar
la natura» (Dies de Catalayud, 1981: 27; 27; 29; 61). En el poema satirico «Co-
plas de las comadres» (s. xv) de Rodrigo de Reinosa, a veces mencionado como
el posible autor del primer acto de La Celestina (Puerto Moro, 2010: 80-89), se
utilizan algunas de las mismas hierbas empleadas por Celestina. La descripcién de
una remienda-virgos capaz de «faze[r] virgos de mil suertes» (Reinosa, 2010: 794)
menciona cepacaballo y fuste sanguino (Reinosa, 2010: 823-824). Los paralelis-
mos entre estas fuentes con respeto a los métodos empleados por alcahuetas necias
para falsificar la virginidad indican que, si no era necesariamente practica comun,
se crefa que la restauracién del himen era posible.

Sebastidn de Covarrubias define virgo en los siguientes términos: «Latine virgo,
puella intacta, a vividiori, id est validiori aetate appelata est. Por otro nombre la
llamamos donzella; deste estado y de la virginidad y su castidad avia mucho que
decir, pero es lugar comun, y assi me contento con lo dicho [...] virginidad, cosa
pertinente a los virgenes» (1995: 1010). Esta definicién circular y elusiva insiste en
que la virgen es mujer, pero aparte del género, la naturaleza precisa de la virginidad
se queda sin definir precisamente, aunque los sinénimos latinos incluyen la integri-
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dad crucial.” Como veremos, la virginidad se puede definir en términos anatémicos
o morales, pero cualquiera que sea la definicién, siempre carece de fijeza. Roberto
Gonzélez Echevarria alega que en La Celestina «virginity not only values purity,
but it is a pure value, concocted out of nothing but male fantasies [...] Celestina’s
restitutions unveil the arbitrariness and fantasy of this value by reducing it to its
tawdry physical fact: virginity is a piece of skin that can be replaced» (1993: 25). La
virginidad es una construccién social, por lo cual no posee estabilidad ontolégica.
Los textos examinados aqui subrayan la mutabilidad de la virginidad, asi revelando
su importancia como pieza mercantil.

La relacién entre los oficios de Celestina, su papel como reparadora de virgini-
dad y su influencia en la literatura posterior son temas polémicos. Para Derrida, el
himen es entre, un estado intermediario que puede simbolizar o fusién o separa-
cién (1981: 220). Derrida deconstruye el significado paradédjico de la integridad
virginal y el simbolo himeneo del matrimonio para concluir que el himen como
simbolo de matrimonio y coito destruye la virginidad o integridad del himen.
Derrida asevera con razén que el himen existe en un estado indeterminado ya que
es un simbolo que se percibe solamente cuando se lo rompe.” El andlisis de Derrida
es anacrénico a la Espafia durea; aunque Celestina y otras alcahuetas son famosas
por su reparacién de virgos, himen no habia entrado en el léxico espafiol como
término anatémico. La sangre que acompanaba la desfloracién se imaginaba que
era el resultado de la fuerza usada en abrir los genitales en vez de la ruptura de una
membrana.® Como destaca Mary Gossy, «the mended hymen is a text written over
[...] hymen mending keeps the untold story untold, maintaining it in ambiguity
and ambivalence» (1989: 46). Precisamente por la ambigiiedad de las senales de
virginidad, los que saben manipularlas son figuras subversivas. La alcahueta es un
arquetipo complejo que a veces restaura virgos, sirve de procuradora, prepara me-
dicinas y productos cosméticos y que se asocia con actividades sobrenaturales como
curar el mal de ojo o preparar filtros amorosos. Las medicinas botdnicas preparadas
por Celestina también proveen un retrato realista de la curandera femenina. La

> Como afirman Allan, Santos y Spahr, «insistence on the hymen [as a marker of virginity]
erases all kinds of bodies save the most normative, cisgendered body of the female» (2016: 4).

¢ Hay un problema anatémico en el argumento derridiano ya que el himen no se destruye con
el coito, sino que se estira.

7 En el Siglo de Oro, las comadres a veces examinaron los genitales para comprobar virginidad,
aunque tales exdmenes han sido siempre ambiguos. Véase Burge (2016) y Cartwright (2016).

& Por supuesto, no todos los cuerpos femeninos sangran durante el primer encuentro penetra-
tivo. Stekken Dahl y Brochmann citan estudios en los cuales solamente cuarenta o cincuenta por
ciento de las mujeres sangran con el primer acto de sexo vaginal consentido (2018: 15). De todos
modos, estas estadisticas vienen de entrevistas orales, asi que no hay manera de establecer si la sangre
vino del himen.
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restauracién de virgos tal vez forma parte de esta medicina de mujeres, «aplicando
el conocimiento empirico heredado de generacién en generacién» (Pardo de San-
tayana ez al., 1981: 255).°

Pirmeno revela que Celestina vende el mismo virgo varias veces, alegando que
«quando vino por aqui el embaxador francés, tres vezes vendié por virgen una
criada que tenia» (Rojas, 2007: 116). El motivo de la virginidad vendida tres veces
se incluye in varias novelas de la picaresca femenina tales como La hija de Celes-
tina (Jerénimo de Salas Barbadillo, 1612) y La tia fingida (s. xvi1), a veces y muy
polémicamente atribuida a Cervantes.' En La hija de Celestina, la protagonista
Elena revela que, cuando era joven, hombres «golosos de robarme la primera flor,
me prestaban coches, ddbanme aposentos en la comedia» y tantos regalos que no
tenfa dénde guardarlos» (Salas Barbadillo, 2008: 112). La madre de Elena, Zara, es
una figura malévola y criptomusulmana que es experta en la restauracién de hime-
nes tal como Celestina. Cuando Elena tenia trece afios, Zara «se resolviese a abrir
tienda» con el cuerpo de la joven. Elena observa que «no hubo quien no quisiese
alcanzar un bocado» (Salas Barbadillo, 2008: 112). Como resultado, Elena dice
que «tres veces fui vendida por virgen», iniciando asi su carrera como prostituta
(Salas Barbadillo, 2008: 112). Las habilidades de Zara como remienda-virgos son
tan legendarias que «pasaron mds caros los virgos contrahechos de su mano que
los naturales: jtan bien se hallaban con ellos los mercaderes de este gusto!» (Salas
Barbadillo, 2008: 110). La venta repetida del virgo de Elena destaca su estatus
como mercancia de lujo dentro del inframundo de la prostitucién, tal como indica
la riqueza de regalos ofrecidos a Elena, su afirmacién que hay muchos «mercaderes
de este gusto» que pagardn grandes cantidades para desflorar a una virgen y la refe-
rencia a virgos como «caros».

Otro ejemplo de la venta repetida de virginidad aparece en La #a fingida en que
la falsa tia Claudia mercantiliza el cuerpo de la protagonista Esperanza. Mds tarde,
Claudia confiesa que adopté a Esperanza cuando era una bebé abandonada en las
gradas de una iglesia para prostituirla, tal como habia hecho antes con otras chicas
anteriormente. Tanto Claudia como la criada Grijalba insisten en que Esperanza

Véase también el argumento de Paloma Moral de Calatrava que «magic and the medicine

associated with women and children were one and the same» y que, a la vez que los médicos despres-
tigiaron los conocimientos curativos femeninos, «<many of the treatments recommended for female
complaints that were published in medical manuals were no different than those prescribed by mid-
wives and female healers» (2007: 229).

19 La autoria de La tia fingida ha sido tema debatido por mds de un siglo. Tristemente, esta
controversia a veces distrae de la interpretacién critica de la obra. Véase por ejemplo Aylward (1999).
La novela existe en dos versiones: la de la Biblioteca Colombina y la de Porras de la Cdmara. Aqui
cito de la versién de Porras de la Cdmara destacando cualquier discrepancia con la de la Biblioteca
Colombina.
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es virgen, «tan pulcela como su madre la parié» segtin Grijalba (Schevill y Bonilla,
1922: 277), mientras que Claudia dice que «esta nifia estd como su madre la parié»
(Schevill y Bonilla, 1922: 301). Pero luego Grijalba revela que Esperanza «estaba
de tres mercados, o por mejor decir de tres ventas» (Schevill y Bonilla, 1922: 279).
En este relato, las referencias a la integridad corporal de Esperanza sirven para
enaltecer su valor como objeto sexual y el precio ofrecido disminuye rdpidamente
cuando se revela la verdad." El galin don Félix soborna a Grijalba para entrar en
casa y luego le ofrece una cadena de oro a Claudia por estar a solos con Esperanza.
Claudia insiste en que la joven es doncella, por lo cual la cadena no es suficiente
como pago; exclama, «y la limpieza de Esperanza, su flor cindida, su puridad,
su doncellez no tocada, su virginidad intacta?» (Schevill y Bonilla, 1922: 301).'?
Grijalba explica que Félix ya sabe que Esperanza no es ninguna virgen y Félix
continta, «quisiera yo ser el primero que esquilmara este majuelo o vendimiara
esta viia, aunque se anadiera a esta cadena unos grillos de oro y unas esposas de
diamantes», a lo cual afade que «por mi nadie sabrd en el mundo el rompimiento
de esta muralla sino que yo mesmo seré el pregonero de su entereza y bondad»
(Schevill y Bonilla, 1922: 303)." La negociacidn se cierra prematuramente cuando
Claudia ataca a Grijalba y la justicia entra en casa para arrestar a las mujeres. No
obstante, la declaracién de Félix afirma que Esperanza vale menos como pieza de
mercancia si no es virgen, aunque él promete no desmentir su supuesta virginidad
si Claudia encuentra a otro cliente. Su aseveracién que le hubiera gustado ser el
primer cliente indica que es uno de los «mercaderes de este gusto» mencionados
por Elena, La hija de Celestina. Las descripciones de la venta triplicada de la virgi-
nidad, tema recurrente de la picaresca femenina, revelan la fragilidad de un sistema
patriarcal en que la virginidad puede ser falsificada a la vez que indican la potencia
comercial del virgo intacto.

La repeticién del nimero tres en los textos anteriormente mencionados merece
atencién. El niimero tres aparece frecuentemente en la tradicion folclérica —Ricitos
de oro y los tres osos o Los tres cerditos, por ejemplo— y tiene significado espiritual,
visto en la trinidad. Un episodio similar aparece en las Coplas de las comadres de

"' Encarnacién Judrez-Almendros ofrece un andlisis de esta escena desde la perspectiva de los

estudios de discapacidad. Esta critica se enfoca en la figura de la remienda-virgos como indicio de
la desvalorizacién de mujeres mayores. Judrez-Almendros concluye que figuras tales como Claudia y
Celestina son «accomplice[s] of a society that demands virginity» a la vez que emplean «knowledge of
the female body to subvert and take advantage of a system that stigmatizes the sexually active woman»
(2017: 69).

12 La versién de la Biblioteca Colombina omite la tltima frase, «su virginidad intacta» (Schevill
y Bonilla, 1922: 300).

13 La version de la Biblioteca Colombina omite la frase «o vendimiera esta vifia» (Schevill y

Bonilla, 1922: 302).
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Rodrigo de Reinosa en que un personaje comenta de una alcahueta, «vila hazer vir-
gos tres / a tres de virgo no sanas, / e casaron bien después» (2010: 1053-1055). Es
decir, los cuentos de la venta triplicada de virginidad parecen tener raices en tradi-
ciones folcldricas anteriores que se manifiestan en la picaresca femenina. Se podria
incluso imaginar que se trata de una difamacién cripto-judia de la Virgen Marfa.'*
Por otro lado, ya que el niimero tres muchas veces indica entereza, la importancia
simbdlica de ser vendida tres veces como virgen puede indicar que la joven es ente-
ramente corrompida e indoctrinada por completo en el comercio sexual.

Los ejemplos previamente subrayados giran alrededor de la prostitucién clan-
destina y fuera del sistema de mancebias. La vida y costumbres de la Madre Andrea
(ca. 1650) se sittia en un burdel madrilefio y el texto deja al lector entrever la
iniciacién de jévenes a la prostitucién. En esta obra, un cliente le llama a la ma-
dama Andrea «sefiora enemiga del doncelismo», dando a entender que vende la
virginidad (Zafra, 2011: 134). Otro cliente requiere, «trdiganos cosa tierna, que
ternuras es lo que se pide» (Zafra, 2011: 134). Las etiquetas de tierna y ternura
indican la juventud de la prostituta en cuestién. Andrea continta, «fui velozmente
y traje dos piezas de serafinas y serafines, buena hacienda», es decir, un precio alto
(Zafra, 2011: 134). Ademds, esta escena contiene una de las raras alusiones a la
existencia de prostitutos masculinos.'” Las referencias breves y ficticias a la deman-
da por juventud, ternura y falta de experiencia en el mundo prostibulario indican
un fetichismo de la pubertad.

Tal como sugieren las descripciones literarias de jévenes vendidas repetidas ve-
ces como virgenes, localizar y verificar la virginidad era una cuestién compleja y
el valor cultural de la virginidad era mds profundo que lo corpéreo. La literatura
didéctica del Siglo de Oro frecuentemente retrata la castidad y la virginidad como
estados mentales de completa pureza, asi que la existencia de un pensamiento im-
puro podria meter a una mujer en la categoria de ramera incluso sin la venta de
sexualidad. Para dar un solo ejemplo, La perfecta casada (1583) de Fray Luis de
Ledn afirma que «ramo de deshonestidad es en la mujer casta el pensar que puede
no serlo [...] y, cierto, como al que se pone en el camino de Sanctiago, aunque no
llegue, ya le llamamos alld romero; asi sin duda es principiada ramera la que se

" Manuel da Costa Fontes argumenta precisamente esto con respeto al uso del nimero tres en
La Lozana andaluza (1993). Véase también Mérquez Villanueva (1973).

5 Aunque ausentes del canon literario, Rafael Carrasco demuestra que los putos por clientela
masculina prosperaban en la sociedad durea. Carrasco afirma que «archival sources demonstrate that
young men’s prostitution was of considerable importance in Early Modern Spain» (1996: 57). El
Tratado contra los juegos piiblicos denuncia el teatro por ser burdel «<muy mds perjudicial que los que
tienen este nombre» en donde las actrices y los actores, afeminados por su carrera poca masculina,
usaban los cuartos alrededor del escenario para prostituirse (Mariana, s. XVII: 48-50).
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toma licencia para tratar destas cosas que son el camino» (1987: 91). Este cami-
no metaférico al prostibulario hace referencia al refrdn «ir romera, volver ramera»
cuyas reiteraciones en la picaresca femenina estudia Enriqueta Zafra (2015). En
los manuales de conducta como La perfecta casada, la existencia de pensamientos
impuros basta para definir a la mujer como ramera, incluso si no actta sobre tales
pensamientos. Como explican Ruth Mazo Karras y David Lorenzo Boyd, «because
of the way whoredom or prostitution was defined, any woman who was sexually
deviant, or any woman who was not under the control of a man, could be placed
in that group as well», asi que designar a una mujer «prostitute» funciona como
mecanismo de control en vez de una descripcién de comportamiento (1996: 105).
Dicha retérica desconecta los conceptos «virgen» y «prostituta» del cuerpo fisico
asi que, como comentan Anke Bernau, Ruth Evans y Sarah Salih en Medieval Vir-
ginities: «virginity has no ontological security» (2003: 5). En el Siglo de Oro, las
mujeres que no pertenecen a la élite eran especialmente vulnerables a la pérdida del
honor ya que tienen que desplazarse por la calle y los espacios publicos como parte
de sus actividades diarias. Dado la estrecha relacién entre inmovilidad y castidad,
las mujeres del pueblo llano necesariamente rompen con las reglas de recogimiento
que salvaguardan la castidad de la mujer en la literatura didéctica.

Para volver a la picaresca femenina, las virgenes vendidas a la prostitucién en
estos cuentos nacen en el estatus de prostituta (o son adoptadas como es el caso
de Esperanza) y pertenecen al campo conceptual de la prostitucién incluso antes
de perder la virginidad. La mercantilizacién de la virginidad en fuentes histéricas
y literarias indica una preferencia sexual por inocencia y juventud que emerge de
la obsesion con la castidad femenina en la época. La frecuencia de referencias a
la venta de virginidad en la literatura celestinesca sugiere que la virginidad, o al
menos la semblanza de virginidad, era altamente apreciada en el comercio sexual.

Los ejemplos de la venta de virginidad en la literatura celestinesca nos ayudan
a entender mejor una escena de Las harpias en Madrid y coche de las estafas, en que
una viuda se desplaza a Madrid con la intencién de sacar provecho de la sexualidad
de sus dos hijas, viendo en la <hermosura que las ha dotado [el cielo] [...] un Potosi
de riquezas» (2005: 10). Cuando las mujeres llegan a la ciudad, la hija mayor, Feli-
ciana, ya ha perdido la virginidad. El narrador explica que «no se sabia de Feliciana
mds travesura que la que con su maestro de danza habia hecho, quizd por paga
de la buena ensenanza», o sea que tuvo una relacién ilicita (Castillo Solérzano,
2005: 14). Desde el punto de vista de Teodora, la falta de integridad de Feliciana
representa una pérdida econdmica. El narrador afirma que «sabidora su madre
deste descuido después de hecho, sintiendo entrafiablemente que en trueque de
mudanzas hubiese dado lo que pudiera al de firmezas a quien con mds prédiga
mano supiera pagar primicias tan mal desperdiciadas, y asi esperaba de la hermosa
Luisa un grande donativo en llegando a la corte» (Castillo Solérzano, 2005: 14).
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Teodora determina reemplazar el ingreso perdido con vender la virginidad de Luisa
a precio exorbitante. La madre negocia con un pretendiente rico, don Fernando,
al principio con la esperanza de casarlo con Luisa. Pero cuando Fernando deja
bien claro que no se casard con ella, Teodora «procuré dar a entender la entereza
con que estaba Luisica, [y] las obligaciones que le corrfan caso que hubiese de ser
el Colon della» (Castillo Solérzano, 2005: 24-25). O sea, el hecho de que Luisa
es virgen exige pagar un precio alto por su desfloraciéon. Al final, don Fernando
paga en «principio de entrada» una cadena de oro del valor de doscientos escudos,
compra joyas para la otra hermana y le regala a Luisa una cama y quinientos escu-
dos de oro (Castillo Solérzano, 2005: 25). Ademds de estos regalos, don Fernando
promete guardar silencio sobre la relacién. Como resultado, «con esta generosa
demostracién don Fernando fue duefio de la beldad de Luisa» (Castillo Solérza-
no, 2005: 25). Cuando Fernando es asesinado tras una disputa sobre juegos, las
mujeres se apoderan de su coche que les permite poner en camino una serie de
estafas y convertirse en Las harpias en Madrid. Esta escena introductoria subraya el
valor econémico de la virginidad en el comercio sexual, en este caso la prostitucién
clandestina. La virginidad de Luisa vale el Potosi que anhelaba Teodora; ademis,
esta es la Unica relacién consumida en la novela ya que a partir de esta escena las
mujeres utilizan el coche para decepcionar a los hombres sin cumplir sus promesas
de gratificacién sexual. En contraste con muchas obras de la picaresca femenina
que enmascaran los actos sexuales bajo subtexto o juegos de palabra, esta relacién
es explicitamente transaccional. Fernando acepta la responsabilidad de apoyar eco-
némicamente a la familia por acceso exclusivo a Luisa. Como sugiere este ejemplo,
tomar la virginidad de una joven implica una obligacién econémica, y se podia
establecer un precio fijo por la desfloracién.'

Las promesas de poridat o silencio sobre la relacién ofrecidas por clientes como
Don Félix de La tia fingida, Don Fernando de Las harpias en Madrid, y personajes
similares sirven dos propdsitos: permiten a la mujer vender repetidamente su virgi-
nidad, y protegen la reputacién de mujeres como Las harpias en Madrid que fingen
ser mujeres de la élite para formar relaciones con hombres de estatus alto. Como
afirma la picara Justina, «no hay cosa que mds entone a una mujer que el tener su
caudal entero, ni que mds la humille que lo otro. Digo si se sabe, que si es oculto,
sigue su trote» (Lépez de Ubeda, 2010: 306)."” Justina afirma aqui que el hecho de

16" Renato Barahona estudia archivos legales vizcainos (1528-1735) para concluir que para muje-
res de la clase comun «the loss of female honour and reputation could [be] —and often was remedied
through orderly and legal monetary means» (2016: 166).

7 Tanto «humillar» como «trotar» son palabras que tienen doble sentido sexual. Ademds, «tro-
tar» tiene resonancia con la figura de Trotaconventos en E/ libro de buen amor.



196 EMILY KUFENER

perder la virginidad no es problemadtico en si, sino que lo que dafa a la mujer es
perder la reputacién si es una mujer de estatus social.

Otra anécdota de La hija de Celestina indica que se puede establecer un valor
econdmico preciso por la pérdida de virginidad. Elena se declara una virgen honra-
da que ha sido victima de una violacién para extorsionar fondos del tio adinerado
del supuesto violador, don Sancho. Para comprobar su historia, le presenta al tio
la daga supuestamente usada en el ataque (que en realidad le habia regalado su
cliente, el paje de Sancho). Sancho estd a punto de casarse el dia siguiente con una
mujer noble y rica por lo cual su tio teme que si se revela la violacién Sancho tendrd
que casarse con Elena para restaurar su honor. Por lo tanto, el tio le da a Elena dos
mil ducados para que entre en un convento. Elena acepta el soborno y deja la ciu-
dad sin demorar. La clave de este engafio es que Sancho es realmente un violador
que, segun explica el narrador, «a méds de una doncella habia forzado» (Salas Bar-
badillo, 2008: 28). Se minimizan sus asaltos violentos como «travesuras», y su tio
ya ha comprado el silencio de varias victimas. Esta escena representa una narrativa
falsa de violacién que implica que las mujeres mienten sobre violencia sexual por
motivos econdmicos (un tema todavia demasiado familiar en el mundo moderno
que regularmente desestima las acusaciones contra hombres poderosos). Tal como
las compras de virginidad analizadas previamente, esta narrativa demuestra que
se puede establecer un precio exacto por la pérdida de virginidad dependiente del
estatus social de la mujer.

Como hemos visto, en Las harpias en Madrid, Teodora intercambia la virgi-
nidad de su hija por regalos y apoyo financiero. Frecuentemente, la picaresca fe-
menina demuestra dos métodos bésicos de intercambio de sexualidad femenina:
en algunos casos, mujeres o sus alcahuetes (madres, tias o proxenetas) negocian
abiertamente una transaccion sexual, tal como ocurre entre Luisa y don Fernando.
En otras narrativas, las mujeres utilizan la promesa de gratificacién sexual para
estafar a los hombres sin consumar la relacién, muchas veces presentindose a si
mismas como virgenes de la élite, tal como pasa en La nina de los embustes, Teresa
de Manzanares. En contraste con muchas picaras, Teresa, aunque bien instruida en
el engafo, es virgen al momento de su primera boda. En varios episodios, Teresa
beneficia econémicamente de la ilusién de inocencia sexual. Por ejemplo, se pre-
senta a un noble mayor bajo el pretexto de ser su hija secuestrada por los moros
en su infancia, dofa Feliciana de Mendoza y Guzmadn. Teresa le relata al padre que
habia sido cautiva de un moro rico, cuyo hijo Ali Cidan la cortejé por seis afios.
La supuesta dona Feliciana le rechazé diciendo «antes perderia mil veces la vida
que dejar mi religién» y escapé por barco con otros cautivos cristianos volviendo
asi a la casa de su pretendido padre (Castillo Solérzano, 2005: 191). En este epi-
sodio, Teresa se presenta como una virtuosa virgen cristiana que defendié heroi-
camente su castidad y religién frente a una agresiéon musulmana. Su decepcién se
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revela cuando aparece la hija verdadera en un momento inoportuno para Teresa,
quien tema represalias y le pide misericordia del padre. Otra vez, Teresa inventa
un embuste, mezclando ficcién y verdad para presentarse como huérfana de padre
hidalgo y madrileno. Se declara pobre pero virtuosa (bueno, aparte del engafio
recién revelado), alegando que «aunque vago por el mundo, puedo asegurar que
he guardado siempre los preceptos de la buena ensefianza y educacion que tuve»
(Castillo Solérzano, 2005: 200). Teresa narra un ataque por salteadores de cami-
nos en la Sierra Morena (un elemento veridico), quienes «tras haberme despojado
de cuanto llevaba hasta dejarme desnuda, querfan hacer el dltimo despojo de mi
honestidad» (Castillo Solérzano, 2005: 200). Teresa no menciona su matrimonio
previo y aunque no dice explicitamente en su relato que es virgen, se presenta como
una doncella pobre de familia decente que necesita ayuda. El padre no le castiga,
sino que le regala algunos vestidos y joyas cuando se va. Teresa agradece su bondad
con robarle un cofre de joyas y una cantidad de dinero. Durante este episodio,
Teresa utiliza la semblanza de virginidad como prueba de integridad moral incluso
mientras que se revelan sus muchas mentiras. Aunque este episodio es distinto a las
transacciones sexuales de los ejemplos previos, Teresa se vale del valor cultural de la
virginidad para su ventaja econémica.

Mis tarde en la narrativa, Teresa promete favores sexuales sin consumar la rela-
cidn, asi provocando la furia de sus clientes en potencia. Después de una serie de
aventuras que incluye su segundo matrimonio con un actor, y el tercero con un in-
diano rico que le descubre en flagrante con su amante, Teresa compra dos esclavas y
se asienta en una casa lujosa en Toledo, haciéndose pasar por viuda rica (de hecho,
ya es viuda tres veces). Teresa viste a una de las esclavas, la virgen Emerenciana, en
ropa lujosa bajo el pretexto de ser su sobrina, iniciando asi una burla complicada
que aprovecha de la sexualidad tanto de Teresa como de Emerenciana. Le promete
a Emerenciana su libertad a cambio de su colaboracién. Las dos mujeres ganan la
atencién de pretendientes que las cortejan con regalos. Curiosamente, aunque el
galdn de Emerenciana es soltero, no hay mencién del matrimonio; por el contrario,
deja muy claro que lo que busca es una relacién sexual. Le ruega a Emerenciana
«que le diese entrada una noche» (Castillo Solérzano, 2005: 258). El galin de
Teresa es clérigo, lo cual descarta la posibilidad de matrimonio, aunque le implora
«que yo le favoreciera del todo» (Castillo Solérzano, 2005: 258). Por lo visto, estas
relaciones son transaccionales con el intercambio de regalos por favores sexuales.

Emerenciana, aunque virgen, y a pesar de su estatus de esclava que conlleva la
presién ejercida por Teresa, desea entusidsticamente satisfacer a su hermoso pre-
tendiente. Encarna asi el erotismo asignado a la mujer exdtica; segin el narrador,
Emerenciana es «moza liviana [...] como nacida en Grecia» (Castillo Solérzano,
2005: 258). Se podria imaginar que Teresa aprovecharia econémicamente de la
consumacién de la relacién, pero no puede resistir la oportunidad de elaborar un
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embuste. Teresa falsifica la muerte de su escudero, quien finge ser un fantasma
para espantar a los novios cuando llegan para pasar la noche con su dama. Como
resultado del engano los dos hombres se escapan de la casa, quedando «estafados y
sin alcanzar el premio de sus deseos» (Castillo Solérzano, 2005: 271). Los preten-
dientes descubren el engano cuando observan al escudero sano y salvo y reclutan
a un amigo para vengarse de Teresa por medio de Emerenciana. El amigo seduce
a Emerenciana con la promesa de matrimonio. La esclava roba las joyas y dinero
de Teresa y se fuga para casarse con su supuesto prometido. El hombre toma su
virginidad, pero luego abandona a Emerenciana y se queda con las joyas y el dinero
de Teresa. En la escena culminante, los pretendientes visitan la casa de Teresa para
declararse vindicados y Teresa acepta la superioridad de su astucia. Tomar la virgi-
nidad de Emerenciana es clave a la percepcién de victoria de los dos varones, y se
jactan orgullosamente de haberse aventajado a Teresa a pesar de que otra persona
goz6 del cuerpo de Emerenciana. El cuerpo de Teresa, en contraste, ya no les inte-
resa, otro factor que indica el significado y el valor de la virginidad en el mercado
sexual. Teresa, como mujer publica con muchas relaciones previas, no tiene valor
mis alld de sus joyas. En esta escena la venganza se cumple por medio del cuerpo de
la esclava, cuyo despojo impacta econémicamente a Teresa. El hecho de que Eme-
renciana vale menos como esclava tras su desfloracién apunta a la prevalencia de
explotacién sexual de esclavas en el periodo. Esta escena compleja ilustra el miedo
de impotencia masculina frente a la inteligencia femenina— los hombres estarfan
satisfechos con un arreglo en que intercambian regalos por favores sexuales, y su
furia nace de quedarse frustrados sexualmente y estafados econémicamente. Teresa
utiliza la ilusién del modo de vida de la élite para atraer a hombres ricos a la vez
que negocia relaciones con ellos, aunque les ruega mantener silencio. Los hombres,
en cambio, aceptan su disimulo y estdn dispuestos a pagar el precio de entrada por
una relacién con una mujer de la élite. Esta escena demuestra la complejidad del
mercado sexual en el Siglo de Oro en que los clientes pagardn un precio mds alto
por lo que consideran mercancia de lujo y, a su vez, la semblanza de virginidad au-
menta el precio del objeto sexual. La diversidad de representaciones del comercio
sexual revela que prostituta no es una categoria homogénea.

Esta escena en particular resalta los problemas que resultan de tachar a las mu-
jeres «prostitutas», ya que a veces se usa a Teresa como ejemplo de una picara que
no es prostituta (véase Zafra, 2009: 7-8). Adrienne Martin revela la gran variedad
de representaciones de la prostituta en la literatura durea que cubren toda la gama
desde prostitutas de las zonas rurales como Maritornes hasta cortesanas de la urbe
como Esperanza de La tia fingida (Martin, 2008: 26-42). De manera similar, Angel
Luis Molina Molina (1998: véase en particular 77-79, 93-94 y 135-136) y José
Luis Alonso Herndndez (1979: 16-69) documentan un léxico extraordinariamente
variado de términos y tipos de prostitutas histéricas en la Espafa del Siglo de Oro,
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trazando distinciones a base del tipo de clientes que sirven, los métodos empleados
para atraer la clientela, la ubicacién de su oficio y otros factores. Otros criticos
han elaborado distinciones entre la picara y la prostituta tal como Luz Rodriguez,
quien asevera que la picara se entra y sale de la prostitucién sin estar encerrada ni
dentro ni fuera de ninguna del mundo prostibulario.'® Sin embargo, la representa-
cién variada de modalidades de prostitucién en la picaresca femenina merece mds
atencion.

Como hemos visto, los temas de la reparacién del himen y la virginidad falsi-
ficada entran en la picaresca por La Celestina, ilustrando estereotipos de la men-
dacidad de las mujeres. Las mujeres de clase baja tales como Emerenciana pueden
estar a la vez intactas fisicamente mientras que se les percibe como predispuestas
a la lascivia, asi desconectando la virginidad de lo corpéreo y localizindola en la
esfera invisible de la pureza mental que no se puede detectar por observacién. A
continuacién, examinamos algunas escenas de La Lozana andaluza que complican
atin mids la definicién de virginidad. Estos ejemplos indican una preferencia sexual
por genitales femeninas que parecen virginales incluso en mujeres caidas.

En La Lozana andaluza, Delicado reflexiona frecuentemente sobre la virginidad
y su pérdida. La protagonista Lozana pierde la doncellez saltando por encima de
una pared, un supuesto accidente saturado con subtexto erdtico. Como explica
el narrador, Lozana (en su juventud llamada Aldonza) y su madre se quedan sin
apoyo financiero cuando muere el padre de Lozana, y las dos deciden viajar por
Espana. El narrador explica que la madre de Aldonza sirve como «procurador para
sus negocios» (Delicado, 2003: 176). Tal como Celestina, Aldonza y su madre
utilizan el oficio de costurera para cubrir sus actividades ilicitas. Delicado emplea
dobles sentidos a base de vocabulario de costura como «tejer», «ordir» «tramar» y
eufemismos sexuales comunes como «conversar» (Delicado, 2003: 176)." Parece
que la madre de Aldonza intenta vender su virginidad ya que el narrador explica
que «como pleitaba su madre, ella fue en Granada mirada y tenida por solicitadora
perfecta e prenosticada futura» (Delicado, 2003: 176). O sea, su madre la expone
como mercancia potencial mientras que arregla el pleito, su primer encuentro en
el mercado sexual. Pero Aldonza circunvale el control maternal y «conversé con
personas que la amaban por su hermosura y gracia; asimismo, saltando una pared
sin licencia de su madre, se le derramé la primera sangre que del natural tenfa»
(Delicado, 2003: 176). La oracién que precede la pérdida de virginidad contiene
doble sentidos como conversar y amar que ponen en evidencia que no pierde su

¥ Véase también Jennifer Jo Cooley, quien nota que algunas picaras utilizan un discurso cortesa-
no para beneficiarse econdmicamente, aunque esta critica no explora en profundidad el inframundo
de la prostitucién (2002: 34).

19" Sobre la ubicuidad de juegos de palabras eréticas en La Lozana andaluza, véase Bubnova (1995).
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virginidad por accidente. Una escena parecida describe a una panadera que «trajo a
su hija virgen a Roma, salvo que con el palo o cabo de la pala la desvirgé; y miente,
que el sacristdn con el cirio pascual se lo abrié» (Delicado, 2003: 251). Esta des-
cripcién de una desfloracion reproduce la biografia de Lozana, aunque en este caso
el supuesto accidente oculta una relacién con un clérigo, cuyo cirio pascual es un
simbolo félico obvio. Los dos ejemplos comunican el mismo mensaje: las mujeres
mienten acerca de su virginidad o la falta de ella. En los dos casos, chicas jovenes
testifican que han sido desvirgadas por medios no sexuales para cubrir su entrada al
comercio sexual. Estas escenas ludicas reducen la virginidad a una frivolidad que se
puede perder por accidente o falsificar para venderla de nuevo. Los limites borrosos
del estatus de virgen permiten negociar su valor, pero a la vez estos cuentos sefalan
la imposibilidad de cuantificar precisamente el valor material de algo cuyo estatus
se determina culturalmente. Aunque la virginidad aumenta el precio de servicios,
también funciona como un bien simbdlico ya que es imposible verificarla con
certidumbre.

Las referencias a la posible desfloracién de mujeres por medios que no sean el
coito dependen de la equivalencia que aparece en textos médicos del Siglo de Oro
entre la virginidad y la estrechez del orificio femenino. Segtin las teorfas de la medi-
cina medieval, el coito abre el pasaje vaginal, por lo cual el cuerpo de la mujer con
experiencia sexual es mds flojo y abierto. Por ejemplo, De Secretis Mulierum [De los
secretos de la mujer], un texto influyente del siglo x111 que mantuvo su importancia
durante toda la época de la temprana modernidad, dice que las virgenes orinan mds
despacio y desde un punto mds alto en el cuerpo porque sus genitales son mds an-
gostos. Hay indicios de que la estrechez asociada con la virginidad era una calidad
muy valiosa en el mercado sexual. El estudio del léxico prostibulario llevado a cabo
por José Luis Alonso Herndndez, E/ lenguaje de los maleantes espanoles, encuentra
entre los 300 términos documentados como sindénimo de prostituta una canti-
dad de términos que designan prostitutas que utilizaron genitales apretados para
aumentar el precio de sus servicios, tales como /z apretada y la estrecha (1979: 33-
34). Dichos apelativos comprueban una preferencia sexual por la virginidad en el
mercado sexual, o por lo menos la estrechez de orificios asociada con la virginidad.
Remedios herbales como los utilizados por Celestina —y documentados en Flores
del tesoro de beldad—tal vez se emplearon para fingir la virginidad o para establecer a
la mujer como doncella a la hora de matrimonio, o para vender su virginidad como
entrada a la prostitucién. Al fin de La Lozana andaluza, Lozana anuncia su inten-
cién de jubilarse de su oficio como prostituta y alcahueta, declarando «ya estoy
harta de meter barboquejos a putas» (Delicado, 2003: 481). Este discurso implica
que estaba falsificando himenes para prostitutas. Por un lado, la virginidad era una
mercancia rentable en el mercado sexual. Sin embargo, la preferencia por estrechez
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incluso en una prostituta conocida indica una predileccién por pubescencia que
implica algo mds alld de simplemente hacerse pasar por virgen.

La ventaja econdmica de anatomia andloga a la de una virgen se manifiesta en
varias escenas de La Lozana andaluza. Lozana presenta un contraste al orgullo que
toma la Celestina en la venta de virginidad ya que Lozana se jacta de traficar sola-
mente en prostitutas y mujeres ya corruptas. Se alaba, <no me empaché jamds con
casadas ni con virgos» (Delicado, 2003: 324). Esta declaracién parece veridica ya
que todas las supuestas virgenes en este texto resultan ser falsas. En una escena, la
cortesana Doméstica le pide a Lozana ayudar a una «pobre muchacha [...] virgen»
y le pregunta «si pudiese o supiésedes cualque espafiol hombre de bien que la qui-
siese, qu’es hermosa, porque le diese algtin socorro para casalla» (Delicado, 2003:
429). Es decir, Doméstica le pide a Lozana vender la virginidad de la chica para ga-
narle un dote para casarse. Lozana se escandaliza, o por lo menos lo finge, respon-
diendo «Vieja mala escanfarda!, ;qué espanol ha de querer tan cargo de corromper
una virgen?» (Delicado, 2003: 429), a lo cual Doméstica responde «esperd, que no
es muncho virgen, que ya ha visto de los otros hombres, mas es tanto estrecha que
parece del todo virgen» (Delicado, 2003: 429-430). Segiin Doméstica, esta chica
puede simular la virginidad a base de la estrechez de sus genitales para que una
alcahueta la pueda vender como virgen por el alto precio correspondiente.

Aunque Lozana no se involucra con virgenes, les aconseja a sus discipulas a
cultivar una semblanza virginal, apretando la vagina, para mejorar la experiencia
de sus clientes. Aconseja a una joven espafola que «cuando monsenor se lo quiera
meter, le haga estentar un poco primero», o sea constrefiir la vagina antes de la pe-
netracién sexual para dificultar la entrada del pene (Delicado, 2003: 318). Ademis,
le instruye, «tire la una pierna y encoja la otra» para estrecharse y que debe evitar
«menestra de cebollas, que abre muncho» (Delicado, 2003: 319).*° La madre de la
misma chicha le da las gracias a Lozana por un ungiiento que le preparé, diciéndole
«mucho le aprovechd, que le dijo monsefior jqué conico tan bonicol» (Delicado,
2003: 318). El contexto no deja claro el propésito del ungiiento. Tal vez sirve para
mejorar la apariencia de la vagina. Por otro lado, uno de los servicios que Lozana
ofrece a las cortesanas es depilacién, por lo cual es posible que servia para quitar
pelo y asi hermosear los genitales. Pero en el contexto de la conversacién sobre
los métodos de restringir la vagina que precede inmediatamente la mencién del
ungiiento parece razonable sospechar que el remedio tal vez servia para estrechar la

2 Se cree en este tiempo que las cebollas causan viento y asf abre los orificios. A los hombres, se
les recomiendan las cebollas para aumentar la produccién de semen y por eso a veces se las considera
un remedio por la infertilidad. Estos conceptos aparecen, por ejemplo, en el Speculum al foder (Alber-
ni, 2007: 40) y el Tractado del uso de las mujeres (Nufiez de Coria, 2012: f. 13v). Véase también Dixon
(1995: 89-90).
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vagina y por consiguiente mejorar la experiencia sexual del monsefior.?' La chica ya
es cortesana, asi que sus esfuerzos para parecer mds virginal no sirven para enganar
al cliente y hacerse pasar por virgen. Por el contrario, los consejos de Lozana tienen
la intencién de optimizar la experiencia sexual del cliente. En esta obra, las pocas
Vl'rgenes que aparecen, puestas en tela de juicio, resultan ser prostitutas. Esta repre-
sentacion fortalece el estereotipo de la mendicidad de la mujer y también indica
una preferencia por parte de la clientela por la ilusién de integridad anatémica
asociada con la virginidad.

Estos ejemplos de la picaresca femenina sugieren que a pesar del discurso moral
que intenta proteger la virginidad femenina, a pesar de las leyes que pretenden
evitar explotacién sexual de virgenes, y a pesar de las organizaciones benéficas que
financiaron dotes para virgenes pobres y vulnerables, la virginidad cobraba un pre-
cio alto y era entusidsticamente buscada en el mercado sexual. Como hemos visto,
el tema de vender la virginidad de una mujer a precio alto aparece en varios cuentos
sobre la iniciacién a la vida prostibularia. Ademds, referencias léxicas a prostitutas
como «la estrecha» o «la apretada» indican que tener genitales ajustados podia au-
mentar el precio de servicios sexuales. El efecto cumulativo de estas historias de
virginidad falsificada es retratar a las mujeres de clase baja como inherentemente
corruptas y disponibles a los hombres de la élite. La furia incitada cuando una mu-
jer rechaza avances o rehusa el coito indica un alto nivel de violencia en el tréfico
sexual que sin duda condujo a la induccién forzada de muchas mujeres a la prosti-
tucién. Teresa de Manzanares, en particular, revela una presuposicion por parte de
los hombres de la élite que tienen derecho al cuerpo de las mujeres de clase comun.
Los clientes, por otro lado, raras veces sufren estigma por su participacién en la
transaccién de sexualidad, lo cual sugiere que gran parte de la condena didéctica
de la prostitucién en la picaresca surge no de la venta de sexualidad en si, sino de
la falsa representacién de mercancia cuando una mujer finge modestia o un estatus
que no la pertenece.

La prevalencia de la mencién de la venta de virginidad en retratos literarios de la
prostitucién revela una fijacién en la virginidad que da valor erético a la semblanza
de virtud y modestia y que elide distinciones ontolégicas entre virgen y prostituta.
La picaresca retrata a las mujeres de la clase baja como inherentemente inmorales.
Por otro lado, dichos cuentos nos urgen matizar nuestro entendimiento de la pros-
titucién en la picaresca y en la sociedad durea en general. Aunque discursivamente
los términos relacionados con la prostitucién como ramera o prostituta incluyen

2 El texto Flores del tesoro de beldad contiene varios remedios depilatorios, incluso uno titulado

«agua de placer» que parece ser para los genitales (Dies de Catalayud, 1981: 31). Esta receta, junto
con las muchas referencias en La Lozana andaluza a afeitar cortesanas, indica una preferencia sexual
por ausencia de vello ptibico o por lo menos su aseo.
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a todas las mujeres que no mantienen la castidad, en préctica algunos servicios y
algunos practicantes cobraban un precio més alto que otros, exigiendo que veamos
a prostituta como una categoria heterogénea.
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RESUMEN

Estudio de términos relativos al campo semdntico de ojo y sus contextos de uso, per-
tenecientes al cddigo sexual cerrado o sutil en La Lozana andaluza. Obra heredera de la
tradicién celestinesca, escrita por el clérigo Francisco Delicado y publicada en 1528 en
Venecia, en ella podemos encontrar un cédigo sexual tanto abierto como cerrado constan-
te a lo largo de sus pdginas. Aldonza, alcahueta y prostituta, construye su identidad y su
genuina forma de relacién con la sociedad de Roma, por medio de dilégicas alusiones a lo
corporal. El andlisis de dicho plano latente de significacién sexual relativo al cuerpo, mds
all4 del patente accesible al lector, resulta esencial para la completa interpretacion de una de
las principales herederas de La Celestina.

Palabras clave: Cddigo sexual cerrado; campo semdntico de ojo; conmutadores; plano
patente y latente; léxico de La Celestina y La Lozana.

ABSTRACT

Study of terms related to the semantic field of the eye and its contexts of use, belonging
to the closed or subtle sexual code in La Lozana andaluza, a work heir to the celestinesque
tradition, written by the clergyman Francisco Delicado, and published in 1528 in Venice.
In it we can find a constant open and closed sexual code throughout its pages. Aldonza,
pimp and prostitute, builds her identity and her genuine relationship with Roman society,
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through ambiguous allusions to the body. The analysis of the latent plane of sexual signif-
icance relative to the body, beyond the patent plane accessible to the reader, it is essential
for the complete interpretation of one of the main heirs of La Celestina.

Keywords: Closed sexual code; semantic field of the eye; switches; patent and latent
plane; lexicon.

1. INTRODUCCION. LA LOZANA ANDALUZA EN EL MARCO DE LA
LITERATURA SEXUAL HISPANICA

IN ENTRAR EN LA CUESTION de su transmisidn textual, resulta sorprendente

que una obra de la riqueza expresiva de La Lozana haya resultado tan poco

estudiada hasta la segunda mitad del siglo xx, a pesar de tratarse de un im-
portante exponente del patrimonio literario sexual espafiol, descollante dentro de
las literaturas europeas. En palabras de Francisco Rico, «sin duda pocas literaturas
de la época [cldsica] celebraron con mayor desenvoltura y mds garbo que la espa-
fiola el alegre pecado de la lujuria» (2001: 312). Puede ser que precisamente la
singularidad de La Lozana, construida a partir de un léxico polisémico y plagado
de italianismos, la haya condenado al ostracismo durante siglos; afortunadamente,
hoy vive una extraordinaria y necesaria eclosién de estudio, que la ha llevado a ser
incluida en el canon literario y, por ende, en los libros de texto.

Por una parte, resulta obvio afirmar que la creacién de Delicado debe leerse en
la senda de La Celestina, obra capital para entender gran parte de la literatura his-
panica posterior: «Los recuentos de Snow (1997, 2001, 2002, 2013), [...] muestran
la continuada produccién y recepcién de la materia celestinesca» (Garrote, 2020:
29). Francisco Delicado crea a una alcahueta y prostituta, la joven cordobesa Al-
donza, que asume y supera la tradicién de Celestina, declardndose desde el mismo
titulo émula de esta: Retrato de la Lozana andaluza en la lengua espanola muy clarisi-
ma. Compuesto en Roma. El cual Retrato demuestra lo que en Roma pasaba y contiene
munchas mds cosas que La Celestina.

Como explica Carla Perugini (2004: xvii), Francisco Delicado, en su labor de
tipégrafo, conoce a la perfeccién la obra de Rojas, puesto que la edita en varias
ocasiones en Venecia, ya con el titulo de La Celestina en lugar de Tragicomedia de
Calisto y Melibea, antes de que el cambio de titulo se lleve a cabo en la peninsula
ibérica. Por tanto, el titulo elegido para La Lozana posee una clara intencién co-
mercial, estrategia publicitaria de primer nivel. Por otra parte, y en ello coincide
la critica, la obra de Delicado es mucho mds que una imitacién de La Celestina, a
pesar de que la identificacién de su contexto de produccién resulte esencial para
su éptima interpretacion. A la influencia de La Celestina se une la de la literatura
grecolatina transmitida en el Renacimiento: «los modelos cldsicos (ya sea la litera-
tura de Apuleyo, ya el mundo mitoldgico) sirven como base sobre la que operar
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un minucioso trabajo de parodizacién y resemantizacién» (Sepulveda, 2011: 82).
Sepulveda senala que: «El texto se ofrece al lector como producto inevitablemente
codificado, continuacién y refutacién de otros que lo han precedido [...]. De ahi la
importancia del descubrimiento de sus referentes literarios y la necesidad de definir
los mecanismos de recepcidn y reelaboracion de dichos referentes» (2011: 57).

Se trata de una obra «singular y enigmdtica», en palabras de Sepulveda, «porque,
fruto del ingenio de un autor oscuro y bajo una expresién aparentemente cruda y
sin tapujos, encubren una extraordinaria densidad semidtica, cuyas profundidades
no se han sondeado todavia suficientemente» (2011: 17).

2. COMO RASTREAR EL CODIGO SEXUAL ABIERTO Y CERRADO EN
LA LOZANA ANDALUZA

Primero de todo, cabe preguntarse en qué podemos basarnos para postular que
en La Lozana andaluza coexiste un c6digo sexual abierto con otro cerrado. Obvia-
mente, debido a que muchas de las situaciones planteadas y los sentidos referidos al
sexo en la obra de Delicado han llegado a nuestros dias, este c6digo patente resulta
ficilmente decodificable. No ocurre lo mismo con otras escenas, donde opera la
dilogia. En palabras de Sepulveda: «la densidad semdntica del Rezzato [...], nos im-
pone, si queremos apreciar cabalmente su riqueza de sentido, desenredar el haz de
rasgos y referencias diferentes que sistemdticamente se superponen y entreveran en
todos los componentes de la obra» (2011: 43).

Como guia para no errar en el camino, contamos con una considerable biblio-
grafia; destacan las detalladas ediciones de Claude Allaigre, Carla Perugini y Jests
Sepulveda,' asi como los estudios de Tatiana Bubnova y Patrizia Botta, entre otros,
quienes nos ponen sobre la pista de pasajes todavia oscuros para los investigadores
y, en consecuencia, para el lector.

No obstante, cabe preguntarse por qué una obra tan abiertamente sexual como
la de Delicado, rico relato de una prostituta y alcahueta en la senda de Celestina?,
incluye partes de doble sentido, no tan patentes en su interpretacién erética. Y si

' Se cita por la edicién de Perugini (2004), dado su amplio estudio y esclarecedora anotacién

del Iéxico sexual de la obra; el nimero del mamotreto se notard en cifras romanas y, a continuacion,
el de pdgina en ardbigas. Véase también la edicién péstuma de Jests Sepulveda, revisada y preparada
por Carla Perugini, publicada en 2011 y con una muy interesante introduccién.

2 La obra incluye el retrato de la joven prostituta, que en La Celestina se nos evoca o cita, pero
corresponde a un periodo del pasado, anterior al tiempo de la historia, con el famoso reproche de
Celestina a Pdrmeno: «;Quitdsteme td de la puterfa?» (Rojas, 1992: XII, 273). Siempre citamos de
esa edicién, con indicacién del auto en cifra romana y el niimero de pdgina en ardbigas.
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es asi, ;cémo demostrarlo?, ;cémo saber que no estamos sucumbiendo a la sobre-
interpretacion?

Para Garrote: «la estrategia deliberada del c6digo sexual abierto, en auge desde el
XVIII, nos acostumbré a prescindir de la conmutacién y a preferir los sintagmas de
sentido univoco que no requieren latencias, ingenio ni desciframiento» (2021: 69).

3. RESPUESTA: LA METODOLOGIA

Sin duda, el Rezrato de La Lozana andaluza se inserta en un periodo mds amplio
que Garrote denomina literatura de «ingenio sexual», con:

[...] tres variables histéricas e interconectadas, durante mds de cuatro centurias,
del cédigo literario sexual cerrado o sutil: el ingenio cazurro (siglos x111-x1v), cuyo
mdximo exponente es el Libro del Arcipreste de Hita; el ingenio cancioneril (siglos
x1v-xv1), del que se beneficiaron obras de cddigo mixto y abierto como Celestina y
sucesoras suyas directas, tal La Lozana andaluza |[...], y que dio en cédigo abierto
textos como algunos de los coleccionados en 1519 en el Cancionero de obras pro-
vocantes a risa; y el ingenio conceptista (siglos xvi-xviI), que en 1605 permeé La
pieara Justina y practicamente todos los géneros. (Garrote, 2020: 142)

Aunque presente desde la época de Juan Ruiz, Baltasar Gracidn en su Agudeza
y arte de ingenio sintetiza el modo en que opera el equivoco en el codigo cerrado
o sutil: «La primorosa equivocacién es como una palabra de dos cortes y un sig-
nificar a dos luces. Consiste su artificio en usar de alguna palabra que tenga dos
significaciones, de modo que deje en duda lo que quiso decir» (1981: 11, 53). En
este sentido, Garrote propone «construir un método capaz de leerlos sin prejui-
cios ni anacronismos; esto es, en sus respectivas condiciones contempordneas de
produccién» (2020: 22). Una de las estrategias consiste en identificar la aparicién
de estos términos en otros textos coetdneos al estudiado: «las dudas pueden resol-
verse cuando se halla el enlace de un texto dilégico con otros hermanos» (Garrote
2020: 40). En cuanto a los grupos de control de La Lozana se refiere, «estas dos
extensas parodias [Carajicomedia y Pleito del manto] funcionardn, junto con Celes-
tina (1499-1502), y su explicita sucesora de 1524-1528, La Lozana andaluza |[...],
como grupos de control de los textos sutiles de este periodo» (Garrote, 2020: 180).

4. ANALISIS DE LA CONSTELACION SEMANTICA DE OJO

En concreto, dentro del «puro conceptismo y acrobacia verbal» (Bubnova,
1995: 25-26) presentes en Delicado, con el fin de esclarecer el cédigo cerrado o
sutil en La Lozana, en este articulo se aborda el estudio de la familia de conmuta-
cién sexual que encabeza ojo, con ocurrencias como enojar, enojo, antojos'y frojolon,
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ademds de las relaciones semdnticas del término cabeza ojo con ver, vista y mirar.
En el presente trabajo, he localizado todos los lugares pertinentes y he estudiado los
contextos de esos conmutadores y otros semejantes que he ido identificando.’ La
constelacidén semdntica escogida se debe a que el campo de las partes del cuerpo re-
sulta muy productivo en el c6digo sutil; de hecho, se trata de uno de los dmbitos en
los que Perugini (2004: lix-1x) agrupa las abundantes denominaciones metaféricas
frecuentes en la literatura sexual de la época, junto con el de la musica (caramillo,
vihuela, zampona) o las hortalizas (nabo, ribano), entre otros.

La base tedrica sobre la cual se sustenta el método de trabajo, segiin expone
Garrote, es la citada:

Tras la observacion de estos fenémenos y la extraccion de sus regularidades, puede
formularse una Ley de concentracién semdntica (LCS), que prevea que para todo
contexto sexualizante, cualquier signo (estdndar, modificado o inventado) tenderd
a funcionar con unas escasas acepciones sexuales, normalizadas o metaforizadas.
(2020: 110-111)

Dichas resemantizaciones pueden ser coyunturales o estructurales, como veremos.

En primer lugar, vamos a comenzar por uno de los pasajes mds densamente
polisémicos de La Lozana, la conversaciéon en el mamotreto III entre Aldonza y su
tia sobre Diomedes, pretendiente alabado disémicamente:

[LOZANA]. [...] jAy, cémo es dispuesto! |Y qué ojos* tan lindos! {Qué ceja partidal
iQué pierna tan seca y enjuta! ;Chinelas trae? {Qué pie para galochas y zapatilla ze-
yena! Querria que se quitase los guantes por verle qué mano tiene. Acd mira: ;quiere
vuestra merced que me asome?

TIA. No, hija, que yo quiero ir abajo [...] Y si os tomare la mano, retracos hacia
atrds, porque, como dicen, amaestra a tu marido el copo, mas no del todo. (III, 22)

Segun Carla Perugini (2004: 22, n. 82), quien explica cada una de las partes del
cuerpo con doble sentido, ojo, por ‘abertura’, tiene mds veces el valor de ‘cunnus’,
‘culus’ o bien de ‘glande’. Resulta dudoso si el halago a su miembro viril (aludido
mediante «ojos», «pierna» y «pie») es real o antifréstico, al estar Diomedes aque-
jado del mal francés, por lo que la «ceja partida» aludirfa a las llagas provocadas
por la sifilis (Perugini, 2004: 22, n. 82). El uso de «ceja» como metifora genital
se da no solo en varios momentos de la obra (por ejemplo, en la expresién «veria

> En la mayoria de los casos, los conmutadores pueden documentarse en el vocabulario de

PESO (2000) y el metaconmutador de Garrote (2020).
* En todos los casos a lo largo del articulo, tanto en las citas como en el cuerpo del texto, la
cursiva es de la autora.



212 LUCIA PASCUAL MOLINA

si tuviese cejas» explicada en 4.2) sino también en otros textos del Siglo de Oro;
si bien PESO no recoge el término ceja, tanto en Garrote (2020: 197) como en
Blasco aparece la forma femenina cejijunta «[e]n referencia al érgano sexual feme-
nino, con los labios de la vulva cerrados» (2020: 99), documentada en Quevedo
de manera irénica: «Virginidad jacerina / mostraba por cejijunta: / cosa para dar
cuidado / a dos azagayas turcas» (1981: 41-44). En este caso, la virgen tendria su
sexo tan cerrado que estarfa protegido por una «cota de malla» que ni dos lanzas
turcas podrian atravesar.

Por otro lado, la mencién de los tipos de zapatos que podria calzar («chinelas»,
«galochas», «zapatilla zeyena») evidencia el sentido de follar’ (Perugini nos recuer-
da «el valor de calzar un botin como ‘futuere’»).

Esta interpretacién en cédigo sutil del fragmento se ve respaldada por la con-
currencia del campo semdntico del z¢jer, entendido también como ‘mantener rela-
ciones sexuales’, con los términos «copo» (en su acepcién disémica de ‘mechén o
porcién de cdnamo, lana, lino, algodén u otra materia que estd en disposicién de
hilarse con el sentido de ‘vagina) y «telar» (= ‘vagina' y ‘vulva’), «vista cordobesa»
(= ‘con inclinacién al sexo, picara y prostituta’), «premideras» (‘pedal del telar’; en
este caso, el ‘pene’):

TIA. Sefior, estd revuelta y mal alifiada, mas, porque vea vuestra merced cémo es
dotada de hermosura, quiero que pase aqui abajo su zelar, y verala como reje.

[...]

LOZANA. Senora tia, aqui veo muy bien, aunque tengo la vista cordobesa, salvo que
no tengo premideras.

TIA. Deci, sobrina, que este gentilhombre quiere que le zejdis un tejillo, que pro-
veeremos de premideras. Veni aqui, hace una reverencia a este sefior. (I1I, 22-23)

Montero y Herrero explican para La Celestina que:

en el contexto de costureras que «labran», entienden algunos editores «coser» en el
sentido de rehacer el virgo. Sin embargo, no se deberia descartar el sentido contrario
de ‘desvirgarse’, ‘tener relaciones sexuales’ o simplemente ‘prostituirse’. En efecto, en
los verbos de este campo semdntico desde Plauto tenemos atestiguados estos usos,
pero es que en La Lozana andaluza y en otros autores encontramos el verbo labrar,

al lado de tejer, urdir y tramar como metéfora sexual de tener relaciones sexuales,
como en el Mamotreto XXI. (2012: 181)

Perugini es de la misma opinién: «todo el campo semdntico del coser y labrar
esta contaminado sexualmente» (2004: 21, n. 77).
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4.1. ETIMOLOGIA: ORIGEN LATINO DE 0jO: OCULUM | CUNNUS | CULUM

En la misma direccién que Perugini, Adams evidencia que esto ya sucedia en la
lengua y literatura latinas: «In the lexicon of the language little distinction is drawn
between the cunnus and the culus as the site of sexual acts; metaphors and euphe-
misms for the two parts constantly interchange» (1982: 117).

En cuanto a la relacién de ojo con anillo, Adams sefiala que «there is a good deal
of interchange between words (particularly metaphors) for ‘anus/rectum’ and those
for ‘vagina’» (1982: 96). Ademds, el mismo estudioso senala que «(‘ring’ > ‘anus’)
had an exact parallel in anus [...] which had various adjectival derivatives (e.g. anu-
laris, -aris)» (1982: 112). En el caso de anillo, se trata de un término recurrente en
La Lozana (en concordancia con vender, con el sentido de ‘prostituirse’, y también
con perderlo), por lo que alude a los genitales femeninos:

LOZANA. No quiero deciros mds, porque el llorar me mata. Pues que soy venida a
tierra que no faltard de qué vivir, que ya he vendido el anillo en nueve ducadosy di dos
al arriero y con estotros me remediaré, si supiese hacer melcochas o mantequillas.

(VIIL, 47)

Como grupos de control, podemos citar varios ejemplos. El uso de ojo con el
sentido de ‘ano’ queda atestiguado en la conocida invectiva de Géngora (2019:
954) a Quevedo «Anacreonte espafol, no hay quien os tope», soneto donde el
cordobés le pide sus «antojos» para leer los versos de su rival con el «ojo ciego»:

Con cuidado especial vuestros antojos

Dicen que quieren traducir al griego,

No habiéndolo mirado vuestros ojos.

Prestddselos un rato a mi ojo ciego,

Porque a luz saque ciertos versos flojos,

Y entenderéis cualquier gregiiesco luego. (vv. 9-14)

También sustenta dicha interpretacién de anillo, en este caso en clave femenina,
el romance burlesco de Quevedo «Anilla, dame atencién», donde el diminutivo
alude a una hermosa y codiciosa amante, en un hipocoristico interpretable como
referido a sus genitales (hoy dia no sorprende en un registro informal el uso de di-
minutivos de esta indole como apelativos). Segin precisa Garrote, «Gracidn insis-
tié en que la onomdstica opera como motor de los mecanismos de referencia mul-
tipolar conceptista [...] Entre esas circunstancias de correspondencia se hallan las
fonéticas», en dos isotopias complementarias: «a) la pidona de dinero o prostituta,
AD1 desde la relacién con anillo, ‘vagina, y b) lo sexual, AD2 que, en contigiiidad
con ano, serd asunto que desarrolle el cédigo cerrado» (2020: 197-198). Ademis,
se trata de un poema con «numerosas metdforas ertico-geograficas», como comen-
ta Martinengo (2018: 190) y se aprecia en estos versos:
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Pues, Anilla, verbi gratia,

si a las fuerzas mds famosas
rindié Dalila en Sansén,

siendo blanca, rubia y roma,
squé defensa tendré yo

contra ti, que eres Sansona

de la belleza, que a la alma

con luces y rayos corta,

aguilena y pelinegra?

Y en qué pecho no hardn roncha
esos dos ojos jiferos

de la carda y de la hoja?

sCbémo de tu boca, oriente

que estd chorreando auroras,
podrdn escapar mis rentas

sin salir trasquilimochas? (vv. 73-88)

4.2. OJo SUSTANTIVO

En primer lugar, para rastrear el uso del término ojo en c6digo cerrado, esto es,
en clave sexual en La Lozana, comenzaremos comentando la presencia del término
en su mds importante antecedente: La Celestina, cuya filiacion Delicado reivindica
desde el mismo titulo, como se ha sefialado anteriormente. En el siguiente pasaje,
Sempronio trata de convencer a Calisto de que su imagen de Melibea estd distor-
sionada y que no la observa con los ojos adecuados:

SEMPRONIO. Possible es, y atin que la aborrezcas quanto agora la amas; podrd ser
alcangdndola y viéndola con otros ojos, libres del engafio en que agora estés.
CALISTO. ;Con qué ojos?

SEMPRONIO. Con gjos claros.

CALISTO. E agora, ;con qué la veo?

SEMPRONIO. Con ojos de allinde, con que lo poco parece mucho e lo pequefio
grande. Y por que no te desesperes, yo quiero tomar esta empresa de complir tu
desseo. (I, 102)

La aparicién de los verbos alcanzar, que debe ser interpretado disémicamente
como ‘ollar’ (Garrote, 2020: 246), y ver, en este mismo sentido, junto con la re-
flexién sobre la diversidad de ojos con los que interpretar la realidad, nos pone sobre
la pista de un sentido cazurro. Por otro lado, la expresion ojos de alinde, como ojos
de aumento, también la encontramos en La Lozana: «porque de otra manera yo
harfa que me mirasen con ojos de alinde» (XLIX, 265). La variedad de ojos también
aparece en boca de Celestina: «Bien te oy, y no pienses que el oyr con los otros exte-
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riores sesos mi vejez aya perdido. Que no solo lo que veo, oyo e cognozco, mas aun
lo intrinsico con los intellectuales ojos penetro» (1, 117). El uso de la forma verbal
penetro da idea de que existen otros ojos, no solo en la cara, a lo que coadyuvan los
ambivalentes ver y conocer.

Otro pasaje interesante es el siguiente:

CELESTINA. Bien has dicho, al cabo estoy; basta para mi mecer el ojo. Digo que
me alegro destas nuevas, como los cirurjanos de los descalabrados; y como aquéllos
danan en los principios las llagas, y encarescen el prometimiento de la salud, ansi
entiendo yo hazer a Calisto. Alargarle he la certinidad del remedio, porque como di-
zen, el esperanca luenga aflige el coragdn, y quanto él la perdiere, tanto gela promete.
iBien me entiendes! (I, 107)

Por un lado, el «mecer o menear el ojo» sugiere un movimiento que interpreto
mis alld del ojo en sentido recto, aunque no en clave sexual aqui, sino de la parte
por el todo: Celestina afirma que solo necesita actuar con diligencia. Noétese la
alusién a ‘pene de gran tamano’ con «esperanza luenga» de Calisto (Garrote, 2020:
256), por lo que la «certinidad del remedio» consiste en el hecho de asegurarle
(aunque demordndolo) a Calisto el «coito» (Garrote, 2020: 267) con Melibea.

En La Lozana observamos la ambivalencia de la expresién, en un contexto pros-
tibulario: «<PATRON. Calla, sefiora Lozana, que tiene gracia en aquel menear de
ojos. LOZANA. Eso yo me lo tengo, que no soy puta, cuanto mds ella que vive
d’eso» (XXXVIL, 211). En otras palabras, para Lozana es normal que la cortesana a
la cual alude el patrén sepa mover los ojos, en sentido patente (‘mirar de manera se-
ductor?) y latente (‘los genitales’, ‘practicar el coito’), al tratarse de una prostituta.

Centrandonos, ahora si, en textos de La Lozana andaluza, al comienzo del
primer encuentro sexual entre Lozana y Rampin, la protagonista se dice virgen, a
0 que este responde: « a, seflora, que no tenéis vos ojo de estar virgen...» )
1 te r nde: «And fior no ten de estar virgen X1V,

76).

Por otra parte, cuando acuden cuatro palafreneros a casa de Lozana para que
«le ensalme los encordios» (en otras palabras, que les cure unas inflamaciones de
los ganglios de las ingles causadas por la sifilis), queda Lozana sorprendida por el
vello ptbico de uno de ellos: «;Oh, qué tenéis de pelos en esta forma! Dios /z ben-
diga: veria si tuviese cejas» (LXIV, 337). En un claro contexto sexual, el pronombre
personal /z alude sin duda al pene del palafrenero, lo que sustenta la alusién a ojo
(= ‘pene) en su correlacién con cejas (= ‘vello pubico’), pasaje que funciona como
grupo de control del sintagma ceja partida anteriormente comentado. También
cabe interpretar el 0jo como ‘ano’, puesto que si no ve, es un «ojo ciego».

En el paseo de Rampin con Lozana mostrandole los principales barrios de la
ciudad de Roma, charlan con una lavandera, quien se dirige a Lozana en los si-
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guientes términos, alabando sus cualidades como prostituta: (LAVANDERA. Esta
casa estd a vuestro servicio. Gana me viene de cantar: Anda, puta, ;no serds buena?
No seré, no, que so de Llerena. Yo te lo veo en esa piel nueva, yo te he mirado en ojo
que no mentird, que ti huecas de husos hards» (XII, 71; la cursiva es del texto).
En este caso, Perugini considera que se trata de metonimia de ojo (como ‘culus’ y
‘cunnus’) por «putar, de gran fortuna segin el vaticinio de la lavandera.

Por otra parte, Lozana es caracterizada por su deseo sexual («que quiere ser ella
primero referendadar, es decir, mantener el coito con el cliente antes que la prosti-
tuta), y su actividad frenética en todos los dmbitos, también el erético: «que parece
que le hacen mal los asentaderos, que toda se estd meneando, y el ojo aci, y si me ve,
luego me conocerd» (XXIV, 142). La idea que parece translucirse es que no podria
estar sentada, se tendria que mover; meneando evocaria el movimiento de la cépula,
con la contigiiidad de 0jo, entendido como ‘pene’.

Bastantes mamotretos después, otro personaje, un caballero al servicio del em-
bajador napolitano, describe lisonjeramente a Lozana. Dadas las habilidades amo-
rosas de Lozana mencionadas («en todas las otras cosas que para esto de amores se
requiere» [XXXVI, 202]), el «tal ojo» permite ser tomado por «orificio» de Lozana,
mids que el érgano de la vista: «Y mirela en tal ojo que para la condicién de vuestra
seforia es una perlar; huelga decir que el embajador se muestra muy exigente con
las cortesanas («para la condiciéon de vuestra sefiorfa»), estdndares que Lozana al-
canza por sus amplios saberes y habilidades. El sentido sexual latente continda con
la sentencia latina que se le aplica: «Mulier que fuit in urbe habens septem mecanicas
artes, pues a las liberales jamds le falté retdrica ni légica para responder a quien
las estudié» (XXXVI, 202; la cursiva es del texto). La mujer de ciudad es sabia y
experimentada, también en el sexo; a mi modo de ver, tanto la sentencia como la
explicacién de Delicado juegan con la polisemia de liberales, ya que el tipo de mu-
jer urbana representada por Lozana es docta en las artes liberales, pero también en
el sexo al que se entrega con liberalidad. Con «las liberales» se aludirfa, por tanto,
no solo a las artes sino también a las prostitutas, quienes saben satisfacer (respon-
der, verbo complementario de dar = ‘penetrar’ [Garrote, 2020: 254]) al cliente, el
estudiante (estudid = ‘solicité relaciones sexuales con ellas’). Asi lo atestiguan los
siguientes versos de este villancico de galanes (PESO: 87):

Y no lee ya tan mal,

pues todas las partes junta,
rigiéndose por la punta

de su apuntar sensual;

y es cosa muy desigual

lo que toma el estudiar,
porque, en sabiendo leer,

dice que ha de predicar.
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Otro ejemplo de 0jo como ‘glande’, en plural a veces como ‘testiculos’, aparece
en el mamotreto XI. La napolitana, en busca de la que va Lozana, le presenta a sus
hijos, muy bien dotados en sus genitales:

LOZANA. [...] ;Quién son éstos que vienen aqui?

NAPOLITANA. Ansi goce de vos, que son mis hijos.

LOZANA. Bien parecen a su padre y, si son éstos los pinos de oro, a sus ojos.
NAPOLITANA. ;Qué decis?

LOZANA. Sefora, que parecen hijos de rey (nacidos en Badajoz): que vedis nietos

d’ellos. (XI, 56)

A diferencia de Perugini, interpreto los ojos como los miembros viriles de los
hijos, «pinos de oro», a semejanza de los del padre, «sus ojos», en lugar de como
‘testiculos’. Como ya vio Allaigre, «la capital extremefa es escogida aqui por sus
virtudes paronimicas, o por su étimo jocoso que es badajo» (208).

Como genitales femeninos, Lozana menciona gjos ante el cuarto asalto sexual
de Rampin: «Matd aquel candil que me 4z en los ojos. Echaos y tird la ropa a vos»
(XIV, 81). No parece mucha suposicién que, en dicho contexto, el candil sea el
pene de Rampin (PESO: 333 recoge candela 'y candelilla), dar, como ‘futuere, ‘pe-
netrar’ (PESO: 335; Garrote, 2020: 254), y los ojos, los orificios sexuales de Lozana,
tnico lugar donde se puede «apagar» la llama del deseo de su criado, aparentemen-
te incombustible.

En otro momento del relato, el autor caracteriza a Lozana mediante dos rasgos,
que extrapola a la naturaleza femenina: su codicia y su lascivia (como le ocurrird
a la Anilla de Quevedo): «Creo que sus ojos se hicieron de bolsa ajena, aunque yo
siempre of decir que los ojos de las mujeres se hicieron de la bragueta del hombre,
porque siempre miran alli» (XLII, 231). Por consiguiente, ojos aqui también se
halla cargado de los sentidos de ‘vagina’ y ‘ano’, ambos hechos de «bolsa ajena»,
puesto que en mayor o menor medida hay que pagar para gozarlos (al igual que
ocurre con la pidona de dinero quevedesca), y «miran» la bragueta del hombre para
ser satisfechos porque requieren de ella para el coito.

En otro pasaje del primer encuentro sexual entre Lozana y Rampin, ella lo
alienta a continuar con los sucesivos coitos, mientras alaba la capacidad del joven
barbiponiente para satisfacerla sexualmente: «Quite Dios de mis dias y ponga en
los tuyos, que cuanto en ojo traia me has quitado...» (XIV, 80). A diferencia de
otros editores, Perugini (2004) en su edicién transcribe «en ojo», de acuerdo con la
princeps; en consecuencia, para la editora «parece aludir al orificio de la mujer, del
que el amante ha sacado cuanto podia» (2004: 80, n. 455). Dicha interpretacién
sustenta la inclusién de enojo, en los casos citados, por su rima, dentro de la cons-
telacién semdntica de ojo y su genitalidad, como mds adelante veremos.
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4.3, TERMINOS RELATIVOS AL CAMPO SEMANTICO DE 0JO: VER, VISTA Y MIRAR

A lo largo de la obra, abunda la presencia del verbo ver, aunque en su signi-
ficado funciona constantemente la polisemia con ‘mantener relaciones sexuales’,
pues sabemos que dicho requerimiento es la intencién ultima en la mayoria de
casos. Esto ocurre, por ejemplo, cuando el macero, al llegar a casa de Lozana, da
el siguiente recado a Rampin: «MACERO. Deci a su merced que la deseamos ver
(XIX, 114). Sustenta dicho andlisis la cercana presencia en el texto de dos términos
dilégicos, con sentido sexual en el plano latente, servir (= follar’; Garrote, 2020:
268): «MACERO. Deci a su senoria que son dos caballeros que la desean servir;
y virtud (= ‘pene’; Garrote, 2020: 272), ya que cuando Lozana aparece, el macero
afirma, en evidente juego de palabras con la sentencia horaciana y sus ganas de te-
nerla entre las piernas: «Sefiora, vos en medio, porque sea del todo en vos la virzud»

(XIX, 115).

En el mamotreto L, Lozana, requerida por un enfermo gentilhombre, acude a la
casa de este y se encuentra con que el tal Trujillo le pide ver su vulva («lo vuestro»)
para «sanarle» el miembro viril, lo cual, por otro lado, remite al nombre motivado
dado por el proxeneta Diomedes a esta: Lo-sana (nomen omen): <TRUJILLO. Se-
fiora, yo he oido que tenéis vos muy lindo lo vuestro, y quiérolo ver por sanar». Las
recurrentes formas del verbo ver evidencian el sentido de ‘follar’ (Garrote, 2020:
271), reforzado por el hecho de que comparten espacio con el desperezar (entién-
dase ‘estirarse’, ‘ponerse erecto’) del pene de Trujillo, que es tuerto, por lo que no
ve bien y necesita la cercania (clara alusién a gjo= ‘pene’): <(LOZANA. ;Mis pecados
me metieron aqui! Senor, si con vello entendéis sanar, veislo aqui [...]. TRUJILLO.
[...] Lléguese vuestra merced acd, que se vean bien, porque el mio es tuerto y se
despereza» (L, 270).

Por otro lado, el verbo ver con el sentido de ‘follar’ aparece acompafiado de
términos metaféricos de «pene», en este caso mediante la falsa segmentacién mor-
folégica que se observa en el siguiente fragmento: <MARZOCO. ;Qué es eso? ;Do
is, sefiora? LOZANA. A veros. MARZOCO. Hago saber a vuestra merced que
tengo tanta penca de cara de ajo» (XXXVII, 208). A pesar de que Diaz Bravo en
su magnifica tesis sobre la oralidad en La Lozana (2009: 357) sostiene que para el
significado de pene «no encontramos denominaciones denotativas propias de los
textos de la época: ni tecnicismos frecuentes en los tratados de medicina (verga) ni
disfemismos habituales en textos literarios (pija, carajo)», en este pasaje de Lozana
«penca de cara de ajo» hay que interpretarlo como una falsa segmentacién morfol4-
gica de carajo, con el sentido de ‘miembro viril’, lo que Allaigre ya habia insinuado
(1985: 354) y Perugini recoge en su edicién (2004: XXXVII, 208, n. 1144). El
término «penca» refuerza el campo semdntico ya contaminado sexualmente, tanto
con el sentido de ‘cardo’ como de ‘azote’.
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En este sentido, lo mismo que con ver sucede con el verbo mirar, cuya presencia
en muchas ocasiones no solo remite a ‘observar’, sino que constituye una invitacién
a ‘mantener relaciones sexuales’, lo que ilustran los siguientes ejemplos. En un mo-
mento de la obra, Lozana le alaba a Sagiielo la belleza de la vieja prostituta Divicia,
reiterando expresivos mira, una invitacion a gozarla en toda regla («quieres que me
vear), lo que acabard haciendo Sagiielo:

LOZANA. ;Mira, Sagiieso, qué pierna de puta y vieja!

DIVICIA. Estd queda, puta Lozana, que no lo conozco y quieres que me vea.
LOZANA. Mira qué ombligo: jpor el siglo de tu padre, que se lo beses! Mira qué
duro tiene el vientre. [...]

LOZANA. Mira si son sesenta anos éstos. (LIII, 279)

Otro uso similar lo hace Delicado en una breve escena protagonizada por el
joven Nicolete, quien, custodiando la puerta de la casa de la sefora Imperia, anima
a Lozana a contemplar y gozar de su caramillo (metdfora musical de «pene»): «NI-
COLETE. Soy de guardia. ;Y mira, Lozana, qué pedazo de caramillo que tengo!
LOZANA. jAy, triste! ;Y estds loco? Estd quedo, beodo, que nos oirdn»; y, a conti-
nuacién, le pide que se quite la ropa interior: <NICOLETE. Calla, que todos estdn
arriba. Saca los calzones, que yo os daré unos nuevos de raso encarnado» (LX, 323).

Mis adelante, en el encuentro con los palafreneros aquejados de «bubones»
(inflamaciones sifiliticas de las ingles), uno de ellos, Saracin, preso de una potente
ereccion, advierte de su estado a Lozana, para que lo remedie: «SARACIN. Mete,
sefora, mas mira que estoy derecho. LOZANA. [...] Espera, diré las palabras y to-
caré, porque en el tocar estd la virtud». Como antes hemos indicado, el sustantivo
virtud es usado como sinénimo de «pene» en el c6digo sexual cerrado (Garrote,
2020: 272). En la oracién final de la escena, Lozana vuelve al campo seméntico de
ver con el verso «y su vista te sand» (LXIV, 337), sentido ayudado por el tacto, en
este caso, masturbatorio; en definitiva, dentro del campo semdntico del sexo.

En esta linea, se entiende en el coito con el patrén del mamotreto XXVII que
Lozana resulta doblemente testigo de vista, la real (ya que ha contemplado el pene
del susodicho), y la cazurra, tras la penetracion de este, reforzado por la presencia
de virtudes, aqui capacidades fornicatorias, en consonancia con el sentido de ‘pene’
en la forma en singular:

PATRON. iMal le haga Dios a quien no’s lo metiere todo, aunque sepa ahogaros! ;Y
veréys si estoy ligado! {Y mird cémo desarmo! |...]

LOZANA. {Por mi vida, sefior, que como festigo de vista, diré el aprieto en que me
vi! jAy, ay! ;Y dessos soys? Desde aqui voy derecha a contar a su merged vuestras
virtudes.

PATRON. Si, mas no esta, que tomard ¢elos su porfia.
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4.4. TERMINOS RELATIVOS AL CAMPO SEMANTICO DE 0JO: CIEGO/A, ADJETIVO

De las ocasiones en que aparece ciego o ciega en la obra (5 y 4, respectivamente),
solo en las siguientes detecto el sentido sexual relativo a la constelacién semdntica
encabezada por ojo.

En una de ellas, el maestresala se desnuda para mantener relaciones sexuales con
nuestra protagonista y exige sus «derechos», al haberle dado dinero previamente
(«Sefiora, puédolo hacer, que parte tengo en la cama, que dos ducados di a Trigo
para pagalla»); Lozana, esquiva, responde de manera irénica: «Senor, dijo el ¢iego
que deseaba ver. A lo que el maestresala le ofrece una cadena como nuevo pago:
«Esta cadenica sea vuestra, que me parece que os dird bien» (XIX, 113). Noétese
la insistencia en el verbo decir: la cadena hablard por el maestresala, «dird bien» a
Lozana para decidirla a practicar el coito con él, lo que antes «dijo» indtilmente «el
ciego». Correas recoge el refrdn completo: «Algin ciego me quisiera ver, aunque no
fuera sino por tener vista» (Correas, 1992 [1627]: 30), cuyo significado para Peru-
gini «indica el reconocimiento, por parte de Lozana, del derecho adquirido por el
hombre que ha pagado su cuota» (2004: 113, n. 625), derecho a sexo, lo que apoya
la interpretacidn de tener vista de manera equivalente a ver, es decir, en la acepcién
de ‘mantener relaciones sexuales’ con la prostituta.

Otra variante del mismo dicho, tan del gusto de Lozana, aparece més tarde. En
el mamotreto XXV, el homosexual Sietecofiicos, ante los reproches de Lozana por
su mal aspecto (descuidada depilacién de cejas y uso de los afeites), responde con
la frase hecha «[...] algin ciego me queria verl» (148), esto es, aunque solo fuera
por tener vista, e interpretable no solo como autoafirmacién de deseable para cierta
clientela («a alguien le gustaré») sino también como alusién al tipo de cliente, que
usarfa su ojo ciego (inclinacién al sexo anal con el travestido, a la sodomia).

4.5. TERMINOS RELATIVOS AL LEXEMA OjO: FAMILIA LEXICA DE ENOJO
Enojo, sustantivo

Con respecto al andlisis de la familia léxica de enojo, por falsa segmentacién
morfoldgica de ojo, Covarrubias en su Zesoro (1987 [1611]: 366) sustenta la rela-
cién entre enojo y ojo, al explicar que «llamamos enojo lo que nos da pena y sin-
sabor, y particularmente nos inquieta qualquiera cosa que nos lastime en los ojos,
los quales estimamos en tanto». El rastreo de enojo en La Lozana arroja abundantes
ejemplos de sentido recto o literal (‘enfado’ o ‘ira): «(LOZANA. No hace menester,
que si agora comiese me ahogaria del enojo que traigo de aquesas vuestras vecinas»

(X1, 53).
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No obstante, en otros casos enojo aparece en un contexto sexual, como la «estre-
llica» en la frente de la Lozana (por tanto, entre los ojos), cicatriz de la sifilis, pero
provocada segtin ella por un enojo (relaciones sexuales por las que se ha contagia-
do): «Y son tantas las cabezadas que me he dado yo misma de un enojo que he ha-
bido que me maravillo cémo soy viva, que como en la nao no tenia médico ni bien
ninguno, me ha tocado entre ceja y ceja y creo que me quedard sefal» (VI, 39).

Y también en el catdlogo de prostitutas que le dibuja el valijero a Lozana:

VALIJERO. [...] es tanta la libertad que tienen las mujeres que ellas los buscan,
llaman, porque se les rompi6 el velo de la honestidad, de manera que son putas y
rufianas.

LOZANA. ;Y qué quiere decir rofianas? ;Rameras o cosa que lo valga?
VALIJERO. Alcagiietas, si no lo habéis por enojo.

LOZANA. ;Cémo? ;Que no hay alcagiietas en esta tierra?

VALIJERO. Si hay, mas ellas mismas se lo son [...]. (XX, 124)

El sentido sexual de «enojo» Garrote lo senala también en La Celestina (2021: 60).

Lo mismo sucede en La Lozana, donde la aparicién de enojo en contextos cla-
ramente sexuales nos hace observar una contaminatio erética. Es el caso de la queja
de Ulixes a Valeridn acerca de Aldonza, quien no le ha hecho el caso esperado vy,
en consecuencia, no ha mantenido relaciones sexuales con él. La acumulacién de
términos relacionados con el sexo nos pone sobre la pista de esta interpretacion:

ULIXES. Sefior, antes estoy muy enojado con su sefioranza.

COMPANERO. Eso quiero off, que martelo tenéis o muncha rzzdn.

ULIXES. Antes muncha razdn, que sé yo castigar putas lo mejor del mundo.
VALERIAN. Sois hidalgo y estdis enojado y el tiempo halla las cosas y ella esté en
Roma y se domard. (XXX, 174)

Debemos entender, por tanto, enojado como insatisfecho sexualmente (serfa
«con algo en el ojo», es decir, ‘en el miembro viril’), en tanto que acto seguido el
compafero menciona martelo (<Enamoramiento, afecto, carifio» [Blasco, 2020:
207]; es decir, el companero quiere saber la pasién amorosa que aflige a Ulixes) y
el sintagma muncha razén es empleado de manera disémica, como ‘pene de gran
tamano’ (véase razdn en Garrote, 2020: 192). Lo refrenda el hecho de que este
sentido sea el decodificado por Ulixes en su respuesta, al inclinarse por el ‘deseo
sexual’ mds que el ‘enamoramiento’ en la disyuntiva entre marzelo o razén, respec-
tivamente, y hablar de «<muncha razén» para «castigar putas», es decir, bien dotado
para satisfacerlas y acostumbrado a ello.

Mis adelante, hablando Lozana de cémo el autor la imita, «con perfecta con-
ciencia de habitar una obra de ficcién» (Perugini 2004: 249, n. 1333), esta relata
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una anécdota del comportamiento de Rampin, en actitud pendenciera, pasaje bas-
tante oscuro:

[...] mi criado hacfa cuistién con tres y yo, porque no los matase, sali y metilo en
casa y cerré la puerta y €l metidse debajo del lecho a buscar la espada. Y como yo
estaba afanada porque se fuesen ante qu'él saliese, entré y busquelo. Y €l tiene una
condicién, que, cuando tiene enojo, si no lo desmuele luego se duerme, y como lo
veo dormido debajo de la cama me alegré. (XLVI, 249).

Si atendemos al contexto del enojo, la protagonista cuenta que Rampin buscaba
debajo de la cama la «espada», término conmutable por «pene» dentro del léxico
de la guerra (PESO: 338), y esta lo busca en la alcoba, lo que podria interpretarse
como un encuentro sexual, entretenimiento y remedio del joven iracundo, para
que no salga y se enfrente a los antagonistas. En cuanto a «desmuele», Perugini
(2004: 249, n. 1335) tnicamente lo define como ‘desgastar, digerir’ (Auz.), de
modo que el fragmento sigue siendo confuso. No obstante, sabemos que el campo
semdntico de moler estd cargado sexualmente. Garrote, en su metaconmutador,
glosario de términos de sentido sexual extraidos de una seleccién de textos del
Siglo de Oro, define muela como ‘coito’, remitiendo a molino y trigo (2020: 262).
Ademds, Rampin es caracterizado con una gran «mano de mortero» (real y alusiva
a su pene) dedicada a «moler solimdn» para los ungiientos de Aldonza, pero tam-
bién a proveer de coito a la susodicha. En la actualidad, permanecen en nuestra
lengua expresiones similares relativas al mismo campo semdntico, como «pasar por
la piedra». Todo lo dicho hasta ahora permite sostener la hipétesis de que la manera
de Rampin de «desmoler el enojo», al igual que desarmar, consiste en ‘practicar
el coito’ y asi liberarse del deseo sexual insatisfecho. Por tanto, enojar significaria
‘excitarse sexualmente’.

Asimismo, la acumulacién de términos procedentes de la guerra resemantiza-
dos como sexuales continta en el pasaje:

Y cémo lo halago que no se me vaya, y cémo refiimos porque metié el otro dia /o
suyo en una olla que yo la tenfa media de agua de mayo, y, como armd dentro por
causa del agua, trafa la olla colgada y yo quise mds perder la olla y el agua que no
que se le hiciese mal. Y el otro dia, que estaban aqui dos mochachas como hechas de
oro, parece que el bellaco armd y tal armada que todas dos agujetas de la bragueta
rompid, que eran de gato soriano [...]. (XLVI, 249-250)

Asi, tras la mencién del eufemistico «lo suyo», alusivo a los genitales, en ambas
ocasiones el verbo armar alude a ‘tener una ereccién’ (Garrote, 2020: 247), mien-
tras que su derivado, el sustantivo deverbal armada, sehala la superlativa ereccién
del joven «gaitero», cuyo tamafio «frojolén» hizo partir los cordones de su bragueta,
en grafiquisima imagen.
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Enojadola, adjetivo

Aldonza se muestra en bastantes ocasiones enojada, no siempre con un motivo
explicito: «Y vino la vieja a mi que le dijese de aquella gallina y yo estaba enojada
y dijele: “Anda, id a vuestra casa y traéme la yerba canilla que nace en los tejados™»
(XLVI, 248). En el pasaje no se explica en ningtin momento la causa del enfado,
de ahi que podamos sugerir la interpretacién de que Lozana estuviera ocupada en
sus negocios carnales, esto es, «con algo en el ojo» (entiéndase ‘vagina’/ ‘ano’), y por
eso no pudiera atender a la vieja. No obstante, en la mayoria de los casos, el sentido
de «enojado» es el recto o literal, como por ejemplo cuando Lozana se enfada con
el paje Senés por haberla imitado y le dice: «Ya, sefior, os veo, mas poco provecho
me viene de vuestra vista, y estoy enojada porque me contrahicistes en la comedia
de carnaval» (XXIX, 169).

4.6. TERMINOS RELATIVOS AL LEXEMA 0/O: ANTOJOS, SUSTANTIVO, Y ANTOJARSE, VERBO

Aunque antojo no aparece en el texto, si antojarse con el sentido de ‘apetecer’:
«Pues por eso es libre Roma, que cada uno hace lo que se le antoja [...]» (XXIV,
150). En este apartado nos centraremos en antojos, en el cual no parece funcionar
la resonancia de ojo con sentido sexual. Encontramos el término anzojos solo en dos
ocasiones, si bien Unicamente para ilustrar la nariz roma de Lozana, consecuencia
del mal francés, que le impediria llevar cualquier tipo de gafas, ya que se la carac-
teriza como «sinsonaderas». Cuando Beatriz, otra prostituta judia, alaba la belleza
de Lozana pero se lamenta de su defecto, dice: «;Si tuviese asiento para los antojos)»
(VII, 42); y, més adelante, se vuelve a precisar que «no tiene chimenea, ni tiene do

poner antojos» (XXIV, 146).

4.7. TERMINOS RELATIVOS AL LEXEMA 0JO: FROJOLON, SUSTANTIVO

La inclusién de frojolon en el estudio de los términos relacionados con ojo
obedece a que, a pesar de no pertenecer a su familia léxica ni campo semdntico
propiamente dicho en el plano patente, el hecho de que incluya el sema ojo nos
invita a explorar su sentido cazurro, por la resonancia del término. Sabemos que
la rima funciona como mecanismo de creacién de las invenciones expresivas que
abundan en el lenguaje de La Lozana. El caso de frojolén, Diaz Bravo (2009: 44)
lo explica dentro de las «creaciones léxicas espontdneas [...], denominaciones ex-
presivas del érgano sexual masculino, cuyo sufijo aumentativo estd relacionado
con el tamano del mismo (frojolon, dinguilindén, mandragulon y picaragada)». Para
Ugolini, como cita Perugini (2004: 80), se habria creado sobre la base de «rijol».
Independientemente del origen de la creacién, el sentido de dicha hipérbole ana-
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l6gica es claramente «pene»: <LOZANA. {Tal frojolén tenés! Esta vez no la quisiera
perder, aunque supiera hallar mi anillo que perdi agora cuando venia» (XXXVII,
210). Nétese la ambivalencia de «anillo», ya expuesta en un apartado anterior:
en un plano patente, la joya que el patrén repondrd con un nuevo anillo, para
no interrumpir el coito, y, en otro latente, la vagina misma (PESO: 33; Garrote,
2020: 247). Tal y como el patrén explica seguidamente y se nos explicita desde la
introduccién-resumen del mamotreto, su intencidén es mostrar a Lozana sus dotes
sexuales, para que las refiera a otra.

De la misma manera cabe interpretar el sintagma adjetival bisorio de Frojolon,
que Lozana usa para alabar el miembro viril de Rampin en su primer encuen-
tro sexual: ;Qué gordo que es, y todo parejo! ;Mal ano para nanbo de Xerez!
Parege bissorio de Frojolén» (XIV, 80). Como bien explicé Margherita Morreale
(1979: 329), el italianismo bisosio (procedente del italiano bisogno, ‘necesidad’),
hace referencia al ‘nuevo o inexperto’; lo atestiguan las palabras de Rampin en su
descripcién de los tipos romanos: «y a los que son nuevamente venidos, que aqui
los llaman bisorios» (XV, 90). Por otro, el término Frojolén completa el sentido de
soldado potente sexualmente, con mayuscula inicial por remitir a la onomdstica de
la isla de Frosinone.

5. CONCLUSIONES

Dado lo expuesto hasta ahora, el andlisis de los términos pertenecientes al c6-
digo sexual cerrado o sutil en La Lozana andaluza (y sus contextos de uso) aqui
presentados, relativos a la constelacién semdntica de ojo, muestra que la obra de
Delicado cuenta en numerosos pasajes con un plano latente de significacién sexual
en el campo semdntico del cuerpo, més alld del patente accesible al lector actual.
Dicho estudio resulta esencial para la interpretacién completa de una de las princi-
pales herederas de La Celestina.
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RESUMEN

Los limites entre los personajes de la picara, la hechicera, la alcahueta y la prostituta
no estdn muy claros en la literatura durea. En La picara Justina la pretendida castidad de la
protagonista ha generado polémica entre los criticos. Algunos investigadores, en vista de
la problemidtica adscripcién de Justina a una taxonomia concreta, propusieron el andlisis
lingiiistico como via para resolver esa ambigiiedad. En esta linea de trabajo, este articulo
plantea un estudio de ciertos elementos léxicos de la obra que, contextualizados en el len-
guaje de su época, ayuden a dilucidar la imagen de Justina que podia percibir un lector del
siglo xvi1. Con este objetivo, nos fijaremos en el doble sentido de ciertas unidades léxicas
y fraseoldgicas, en la intencién que encierran las palabras de la protagonista en algunos
pasajes y en las conexiones que se establecen con el ambiente prostibulario del ciclo celes-
tinesco para finalmente resolver si Justina, ademds de ser picara, ejerce la prostitucion y la
alcahueteria a lo largo de su vida.

Palabras clave: Picaresca femenina; Justina; prostitucién; alcahueteria; andlisis léxico.
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Disrupciones y continuidades en el proceso de la modernidad, siglos XVI-XIX. Un andlisis multidisciplinar
(Historia, Arte, Literatura) (P1D2020-114496RB-100).
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ABSTRACT

The boundaries between the characters of the rogue, the sorceress, the pimp and the
prostitute are not very clear in golden literature. In La picara Justina the pretended chastity
of the protagonist has generated controversy among critics. Some researchers, in view of
the problematic ascription of Justina to a specific taxonomy, proposed linguistic analysis
as a way to resolve this ambiguity. In this line of work, this article proposes a study of
certain lexical elements of the text that, contextualized in the language of the time, help
to elucidate the image of Justina that could be perceived by a reader of the seventeenth
century. With this aim, we will look at the double meaning of certain lexical and phraseo-
logical units, the intention behind the words of the protagonist in some passages and the
connections established with the prostitution environment of the celestinesque cycle to
finally resolve whether Justina, in addition to being a rogue, also practiced prostitution and
pimping throughout her life.

Keywords: Female picaresque; Justina; prostitution; pimping; lexical analysis.

1. INTRODUCCION

ON LA PUBLICACION del Lazarillo y del Guzmdn, la picaresca se erige como

la moda literaria de finales del siglo xv1 y, sobre todo, del xvir. La picaresca

femenina, estimada hasta hace bien poco como literatura menor, presenta
en sus obras a las protagonistas marginales por antonomasia: las picaras. La picara
Justina (1605), primera respuesta femenina al modelo del Lazarillo y del Guzmdn,
ha sido la obra m4s trabajada de la vertiente femenina del género: contamos con un
ndimero considerable de trabajos, a partir de la publicacién de la edicién de Puyol
y Alonso (1912), que se dedican a analizar la novela. Ya sea por sus problemas de
atribucién autorial, ya sea por su complejidad genérica y estilistica, el Libro posee
numerosos andlisis. En concreto, han realizado una aproximacién al andlisis lin-

giifstico de la obra Rey Hazas (2003) y Zafra (2015).

Uno de los aspectos menos trabajados, pero mds cuestionados de la obra, ha
sido la verdadera condicién de la protagonista: su castidad, muchas veces dada
por hecho, suscité grandes debates en el siglo xx. El mantenimiento de la honra
de Justina fue a lo largo de ese siglo un hecho incuestionable por la critica: Puyol
y Alonso defiende que la protagonista, a pesar de su lascivia, llega al matrimonio
«tan entera como su madre la parié» (1912: 37); Alvarez considera, asimismo, que
la picara defiende su honra constantemente (1958: 41); Hanrahan, en su estudio
sobre la mujer en la novela picaresca, no cuestiona la virtud de Justina: «;Qué me-
jor ambiente para pequenos hurtos y trampas que los mesoneros que, sin embargo,
hardn que la virtud de su hija permanezca intacta?» (1967: 211). Sobejano sostiene
que, aunque el autor realice un «largo alarde de las vanidades de una mujer libre»,
la protagonista se presenta, en definitiva, como una mujer «mds codiciosa que des-
honesta» (2020: 69). Frente a dichas afirmaciones, Damiani observa que Justina
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«no es una mujer virtuosa», pero que, a pesar de ello, «engana al lector haciéndole
creer que ella es pura», puesto que es «maestra en ocultar su verdadera identidad»
(1980: 341). Rey Hazas (2003) dio por zanjado el debate sobre la castidad de la
picara al bautizarla como «putidoncella» y al realizar una aproximacion al andlisis
del lenguaje de la obra: en palabras del investigador, es evidente que la edad, el
origen, el linaje, el sexo y la educacién de la picara la perfilan como prostituta; sin
embargo, sus acciones son impecables en cuanto a honestidad (2003: 230-231).
En otras palabras, Justina actda como una santa, aunque sus palabras sugieran su
auténtica identidad; las razones por las que pretende ocultar su actividad prostibu-
laria se basan en el mantenimiento de las apariencias que exigia la sociedad de su
tiempo (2003: 227). Si la picara quiere ascender socialmente, debe fingir ser casta.
Sin embargo, a pesar de que se jacte de ser virgen, no «adopta cautelas y preven-
ciones de mujer honesta» y, ademds, sugiere actitudes de prostituta (2003: 227).
Coll-Tellechea estd de acuerdo con Rey Hazas, puesto que defiende que la prota-
gonista se declara «picara, prostituta, conversa y sifilitica» (2005: 32). Zafra, por su
parte, dedica varios estudios al tema de la prostitucién en la picaresca y defiende,
sin cuestionamiento, que la picara se presenta como una prostituta que siempre
presume de «su virginal estado», pero que «sus escapadas y desenvoltura la tachan
de lo que es, una prostituta que se esconde tras la apariencia de mujer virginal para
venderse mds cara» (2015: 486).

El presente articulo entronca con los trabajos de Rey Hazas (2003): pretende
desentranar y clarificar el léxico de La picara Justina para entender como los con-
tempordneos a la obra concebian a la protagonista. Muchas veces, los limites entre
los personajes de la picara, la hechicera, la alcahueta y la prostituta son difusos, por
lo que, en algunas ocasiones, un mismo personaje puede presentar caracteristicas
de varios. Por ello, procuramos comprender cémo su publico coetdneo interpretd
las acciones de la picara cuando el Libro de entretenimiento salié a la luz en 1605,
a partir de la clarificacién de las ambigiiedades que dificultan la identificacién de
la protagonista con un tipo de personaje concreto. Pretendemos aportar asi una
nueva perspectiva de estudio sobre la picaresca femenina y, en concreto, sobre La
picara Justina.

La base de esta investigacion es el andlisis lingiiistico: hemos consultado el 7e-
soro de la lengua castellana o espariola, de Sebastidn de Covarrubias Horozco (2006
[1611]), el Vocabulario de refranes y frases proverbiales, de Gonzalo Correas (2000
[1626]), y, ya entrado el siglo xvii1, el Diccionario de Autoridades (1726-1739).
Asimismo, como al menos la mitad de léxico que aparece en Justina pertenece al
lenguaje de germania, ha sido esencial buscar el significado de estos términos en
un diccionario propiamente germanesco: en este caso, hemos consultado las dos
obras de Alonso Herndndez, el diccionario Léxico del marginalismo del Siglo de Oro
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(1976) y el estudio El lenguaje de los maleantes esparioles de los siglos xvi y xvir: la
germania (1979).

En este articulo seguiremos un orden lineal de los acontecimientos del relato y
nos detendremos en las unidades [éxicas y fraseoldgicas que de forma mds evidente
se refieren al mundo prostibulario. Asimismo, mencionaremos una serie de pasajes
que pueden interpretarse con un significado erdtico y haremos conexiones con la
relacién que se establece entre Justina y el ciclo celestinesco.

2. ANALISIS LINGUISTICO

Desde el «Prélogo al lector», el autor anuncia su intencién de prevenir a las
mujeres de las consecuencias de un mal comportamiento, es decir, del peligro de
dejarse llevar por la codicia y la lascivia: «He querido persuadir y amonestar que
ya en estos tiempos las mujeres perdidas no cesan sus gustos para satisfacer a su
sensualidad [...], sino que hacen desto trato» (Prélogo, 111).> Hay varios elementos
interesantes en esta primera declaracién del autor: en primer lugar, podemos obser-
var que utiliza a Justina como contraejemplo para prevenir a otras, por lo que entre
«las mujeres perdidas» estd ella. Este sintagma se refiere a las mujeres «descuidadals]
en sus obligaciones o incorregible[s] en sus vicios y costumbres» (Auzs., 1726-1739:
s.v. perdida).’” Unas pdginas después el autor enuncia la condicién de «mujer libre»
de Justina: «Aqui hallards todos cuantos sucesos pueden venir y acaecer a una mujer
libre» (Prélogo, 113). Dicha locucién nominal se relaciona con lo licencioso, poco
modesto, atrevido y desvergonzado» (Auzs., 1726-1739: s.v. libre); Alonso Herndn-
dez recoge que «mujer libre» indica «prostituta que trabaja fuera del prostibulo» y
hace alusién «a la libertad y desenvoltura de estas mujeres» (1979: 26). Por tanto,
ya desde el prélogo inferimos que Justina es una mujer deshonesta y probablemen-
te lasciva.

En el «Prélogo sumario» hallamos mds evidencias que pueden relacionarse con
el mundo prostibulario. Primero, se describe fisica y moralmente a la picara; si nos
atenemos al vestuario de la protagonista, pronto observamos que se trata de una
mujer lasciva: «Mis cuerpos bajos, que servian de balcén a una camisa de pechos,
labrada de negra monterfa, bien ladrada y mal corrida [...] Mis calzas de Villacas-
tin, algo desavenidas con la saya, porque ella se subia a mayores» (Libro II, cap. I,
num. II, 315). Como sefala Torres (2010: 315), Justina no solo va escotada, sino
que lleva la falda muy alta, de manera que despierta la atencién de los hombres.

2 La edicién que citamos es la de Torres (2010). A partir de este momento citaremos la obra

indicando, si lo hubiere, el libro, parte, capitulo, nimero y pdginas.

3 Diccionario de autoridades (1726-1739). A partir de ahora, Auts. (1726-1739).
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Por otra parte, cuando la picara se describe moralmente en las siguientes paginas,
encontramos algunas cuestiones dignas de senalar:

Soy la melindrosa escribana, la honrosa pelona, la manchega al uso, la engulle fis-
gas, la que contrafisgo, la fisguera, la festiva, la de aires bola, la mesonera astuta, la
ojienjuta, la celeminera, la bailona, la espabila gordos, la del adufe, la del rebenque,
la carretera, la entretenedora, [...] la bizmadera, la esquilmona, [...] la ensefia ninas,
la maldice viejas, la del gato, la repostona, la desmayadiza, la dorada, la del novio
en pelo, la honruda, [...] la castafiera, la novia de mi sefior don Picaro Guzmdn de

Alfarache. (Prélogo sumario, 117-118)

En este pdrrafo, Justina enumera las actividades que realiza a lo largo de la obra
y los nombres con los que la identifican en los distintos lugares a los que viaja.
Destacamos, en primer lugar, el sintagma «honrosa pelona», puesto que «pelona»
hace referencia a la sifilis y «pelarse» se refiere a aquel «que pierde pelo, por enfer-
medad que llaman la pelona» (Zesoro, 20006, s.v. pelar).* Desde el prélogo, Justina
nos adelanta que al final de su vida estd calva por la enfermedad de las bubas, es
decir, la sifilis, problema acuciante en el mundo de la prostitucién de la época.
Sobre Justina como sifilitica ya han ahondado los estudiosos Rey Hazas (2003) y
Zafra (2009). La protagonista admite sufrir la enfermedad y estar orgullosa de ello:
«Concedo que soy pelona doscientas docenas de veces. ;Seré yo la primera que
anocheci6 sana en Espafia y amaneci6 enferma en Francia? [...] ;Seré yo la primera
camuesa colorada por defuera y podrida por de dentro?» (Introduccién general,
num. I, 127). En efecto, no se avergiienza de ser pelona, porque «mas quiero ser
pelada que emplumada» (Introduccién general, nim. I, 136). Entendemos que la
persona emplumada es aquella «bruja o alcahueta que sufre la vergiienza putblica
camino del suplicio y que es presentada al publico cubierta de plumas y con una
coroza en la cabeza» (Léxico, 1976, s.v. emplumada).” Por tanto, la protagonista
prefiere sufrir el mal francés antes que sufrir la vergiienza de ser descubierta publi-
camente como alcahueta o bruja.

En el pdrrafo descriptivo de Justina también se hace referencia a su condicién de
burlona y ladrona. Mayor interés tiene para este estudio el término «celeminera,
puesto que puede interpretarse en dos sentidos: por un lado, el celemin es una ‘me-
dida de granos, semillas y otras cosas que hace la duodécima parte de una fanega’
(Auts., 1726-1739: s.v. celemin); asi, el término puede estar refiriéndose a su oficio
de mesonera, puesto que, como recoge Alonso Herndndez, la celeminera es aquella
‘moza de paja y cebada, la que en las posadas y mesones llevaba la cuenta del grano

4

Tesoro de la lengua castellana o espasiola (2006). A partir de ahora, Zesoro (2006).
> Léxico del marginalismo del Siglo de Oro. A partir de ahora, Léxico (1976).
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que cada huésped tomaba para sus caballerias’ (Léxico, 1976: s.v. celeminera). No
obstante, la definicién anade que ‘frecuentemente se prostituia con los clientes que
alli iban a parar’ (Léxico, 1976: s.v. celeminera). Por tanto, aunque atin no podamos
afirmar que Justina se prostituyese, nos encontramos con este doble sentido que
puede aludir a su condicién de prostituta de mesén. En el mismo pdrrafo, la picara
se denomina «bizmadera»: en su sentido estricto se puede referir a la mujer ‘que
pone bizmas o emplastos a los enfermos o heridos’ (Léxico, 1976: s.v. bizmadera);
en un sentido erético, alude a aquella mujer que fabrica bizmas o apretaduras para
encoger la vagina de las prostitutas cuando la tienen muy dilatada (Léxico, 1976:
s.v. bizmadera). Las apretaduras servian también para fingir el virgo de las prosti-
tutas jévenes que querian venderse en mds de una ocasidn por virgenes (Léxico,
1976: s.v. apretaduras). Por tanto, si tenemos en cuenta esta definicién, Justina
podria haber ejercido de alcahueta remendadora de virgos, como la Celestina de la
Tragicomedia. Ademds, la picara se denomina a si misma «ensefia nifas» y «conju-
radora»: en otras palabras, alcahueta y hechicera.

En las pdginas siguientes, Justina afirma ser una «picara, pobre, poca vergiienza,
pelona y pelada» (Introduccién general, nim. I, 137-138). Recuerda, ademds, sus
afos de juventud, en los que su cara andaba «bien acecalada» y «al olio» (Introduc-
cién general, nim. I, 141): como sabemos, los afeites en las mujeres estaban mal
vistos en la época, puesto que «desmintiendo la naturaleza y queriendo salir con
lo imposible, se pretenden mudar el pellejor, y son, ademds, «<una mentira muy
conocida, y una hipocresia mal disimulada» (Zésoro, 2006: s.v. afeite). Rey Hazas
apunta, ademds, que «las mujeres afeitadas o maquilladas en exceso se consideraban
poco menos que prostitutas» (2003: 222). De hecho, la propia Justina denomina
a esta arte «arte estabularia», entendiendo «estabularia» como una derivacién de
«establo», en relacién con la «establera» (Introduccién general, nim. I, 141): «Des-
ta palabra sTaBULUM, se dijeron las rameras prostibula, porque estaban cerca de
ventas a donde concurrian caminos reales, y alli hacian sus enramadas y chozuelas»
(Zesoro, 2006: s.v. establo); por extension, la establera es aquella ‘puta de infima
categoria’ (Léxico, 1976: s.v. establera). Por tanto, en estas lineas Justina admite
haberse maquillado en exceso, como una prostituta.

Por otra parte, consideramos conveniente destacar el nacimiento de la picara:
«Naci6 Justina Diez, la picara, el afo de las nacidas, que fue bisiesto, a los seis de
agosto, en el signo Virgo, a las seis de boba alld» (Libro I, cap. I, nam. I, 174).
Como expone Oltra Tomds (1985: 165), en el nombre de Justina confluyen tres
tradiciones: la hagiogrifica, la mitoldgica y la popular, siempre con el objetivo de
acentuar la parodia en relacién con estos tres elementos. Ademds, se dice que ha
nacido en el ano de las nacidas, que, segtn Torres (2010: 174), es el afio de las bu-
bas, porque Autoridades recoge que es «el ano del grano, tumor o apostema» (Aus.,
1726-1739: s.v. nacido). El investigador anade que el grafema seis «se relaciona
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con el miembro viril» (2010: 174), por lo que se acentda la ironia de haber nacido
en el signo virgo, estrechamente relacionado con la virginidad (Auss., 1726-1739:
s.v. Virgo). De hecho, los términos del zodiaco Virgo, Céncer y Escorpién funcio-
nan regularmente como términos erdticos a distintos niveles (Alonso Herndndez,
1979: 30). Por consiguiente, es inevitable observar la conexién de lo erético con el
nacimiento de la picara, quizd como adelanto de lo que se esperard de ella.

En este capitulo, Perlicaro se dedica a menospreciar a Justina y a reirse de su
nuevo oficio de escritora de sus memorias, probablemente como critica por parte
del autor a la autobiografia picaresca.® Para ello, utiliza toda una serie de insultos
relacionados con el mundo prostibulario, puesto que la llama alcahueta y prosti-
tuta y desmiente las afirmaciones de castidad de la picara. Perlicaro expone que
vio nacer a Justina «envuelta en las pares de los dos oficios mds comunes de la
reptblica», es decir, la alcahueterfa y la prostitucién (Libro I, cap. I, nium. I, 178).
Ademds, cuando Perlicaro le dice a la picara que es «hija tercera y su madre pare
como descosida», el sentido de «hija tercera» es doble (Libro I, cap. I, nim. I, 178):
por un lado, en la casa de Justina son tres hermanas; sin embargo, la terceria se
refiere a la alcahueterfa, por lo que podemos inferir que el oponente de Justina la
relaciona con la figura de la alcahueta. Perlicaro se rie en el prélogo del hecho de
que la protagonista, una prostituta y alcahueta, se dedique a escribir la historia de
su vida: «;Cémo? ;Ahora que habia voarced de aprovecharse de su experiencia para
ser maestra de principiantigas y [de] medio mundo, da en escriba?» (Libro I, cap. I,
nam. I, 183). Por tanto, una vez mds, se refiere al oficio de la alcahueterfa y a la
ensefianza de futuras generaciones de prostitutas y alcahuetas. En este sentido, es
de gran interés cémo Justina expone que tiene una discipula a quien le dedica, en
parte, el libro:

Una cldusula tenfa yo ordenada para dejar en mi testamento en favor de una disci-
pula; esa quiero poner aqui, y sea donacién entre vivos en favor de las plateras del
mesén, y servirdles de ejemplo, de espejo y de aviso, pues ella es una suma en que
se suma y cifra lo que toca y pertenece a cudles y quiénes, cudndo y cdmo y para
cudndo han de ser cual fui yo. (Libro I, cap. III, nam. 111, 289)

Asi pues, se nos da a entender que Justina tiene a alguien a quien ensefar su
oficio: ya sea el de mesonera, ya sea el de alcahueta. La picara Justina se emparenta,
ya desde el principio, con la Tragicomedia de Rojas: no olvidemos el grabado de
la portada de la edicién principe, en el que podemos observar un navio (La nave

¢ La critica ha identificado al personaje de Perlicaro con algunos autores de la literatura espa-

fiola: Bataillon (1969) sostiene que se trata de un joven Quevedo; Mérquez Villanueva (1995), en
cambio, defiende que es Mateo Alemdn.
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de la vida picara tiene que ir en cursiva al ser el titulo del grabado) presidido por
la madre Celestina. Sin embargo, el autor de justina pretende desvincularse de las
continuaciones de la obra de Rojas, puesto que en el prélogo expone que no es su
intencién «contar amores al tono del libro de Celestina» y defiende en numerosas
ocasiones que su creacion es atin mejor (Prélogo al lector, 111): «No hay enredo
en Celestina, chistes en Momo, simplezas en Lizaro, elegancia en Guevara, chistes
en Eufrosina, enredos en Patrafiuelo, cuentos en Asno de Oro y, generalmente, no
hay cosa buena en romancero, comedia, ni poeta espafiol cuya nata aqui no tenga y
cuya quinta esencia no saque» (Prélogo sumario, 116). Esta competicién con otras
obras de la literatura espafola se ve reflejada también en los poemas que dan inicio
a los niimeros y capitulos, como sucede en las siguientes sextillas: «Soy la rein- de
Picardi-, / mds que la rud- conoci-, / mds famo- que dona Oli-, / que don Quijo-y
Lazari-, / que Alfarach y Celesti-» (Libro II, parte I1I, cap. IV, nam. III, 711-712).
En el cuerpo de texto puede observarse también este deseo por parte del autor de
superar a las grandes obras de la literatura espanola: «Unos me dirdn: —Buena estd
la picarada, sefior licenciado. [...] Otros: —Bueno es el concetillo, agudo pensa-
miento, gdnasela a Celestina y al Picaro» (Introduccién general, nam. III, 165).
Sin embargo, a pesar de este intento de superacién y desvinculacién de la tradicién
celestinesca, son numerosas las alusiones a la Celestina de la 7ragicomedia, asi como
su identificacién con el papel de la alcahueta.

Por otra parte, Justina no se considera, en absoluto, una «virgen incorrupta»,
sino que estd orgullosa de ser una «picara de ocho costados [...], picara desde labini-
cién» (Libro I, cap. I, nim. I, 210-214). Para demostrarlo, dedica el resto del libro
primero a describir su genealogfa abyecta, que se remonta hasta sus tatarabuelos.
Justina se considera «<marquesa de Trapisonda y de la Piojera y condesa de Gitanos»
(Libro I, cap. II, nim. I, 212), lo que resulta interesante, porque sobre la base del
lexema mare- se forman términos «que significan prostituta en general y prostitu-
ta de categoria sobre todo», de los que destacamos «marca, marquesa, marquida,
marquisa y marquiza», entre otros (Alonso Herndndez, 1979: 63). De hecho, a
Justina la llaman «marca» en alguna ocasién, como podemos observar cuando la
picara engafa a los de la Bigornia y le promete a Pero Grullo casarse con él: «Hoy
se casa el monarca con su marca, / no quede pollo a vida, ni comida, / con que no
sea servida mi querida» (Libro II, cap. II, nam. II, 376).

Como la picara afirma, «Mis padres todos tuvieron oficios que no eran nada
deslenguados, antes eran el crisol de la parla» (Libro I, cap. II, ndm. I, 216). Con
este enunciado, Justina se erige como la parlona por excelencia, la quintaesencia de
la picardfa: «Veis aqui el abolengo parlén de quien nacié Justina parlona» (Libro
I, cap. II, nim. I, 223). Ademds, anade que es «cofrada de la Ventosilla», enten-
diéndose «Ventosilla» como una persona habladora, charlatana (Léxico, 1976: s.v.
Ventosilla). Como sabemos, el parlén es aquel que habla mucho (Auzs., 1726-1739:
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s.v. parlén); a priori este adjetivo no tendria por qué aludir a la condicién de ramera
de Justina, pero, como recoge Correas, «La ramera gran parlera, y la parlera, rame-
ra» (Vocabulario, 2000: 433).” Es interesante sefalar que las alcahuetas se definfan
como parleras, puesto que sus diversos oficios las obligaban «a mantener unas am-
plias relaciones sociales, de manera que la palabra se transforma en su herramienta»
(Lara Alberola, 2010: 144). Al hilo de esto, la picara admite al lector que es «moza
alegre y de la tierra, que [le] retoza la risa en los dientes y en el corazén en los ija-
res» (Libro I, cap. II, nim. II, 227). Covarrubias afirma que «El reir mucho arguye
poco juicio y liviandad de corazdén» (7esoro, 2006: s.v. reir), y Correas lo confirma:
«Moza risera, o puta o parlera» (Vocabulario, 2000: 319). Por tanto, el autor de
Justina podria estar utilizando los adjetivos tipicos asociados a la prostituta y a la
alcahueta para evocar en el lector la condicién real de la picara. Asi pues, estamos
de acuerdo con Rey Hazas cuando apunta que el «inagotable conversar» de Justina
indica que no es tan virtuosa como quiere hacernos ver (2003: 219).

La herencia familiar tiene un gran peso en la conformacién de la personalidad
de la protagonista; de hecho, ella misma admite que «Los hijos no solo heredamos
de nuestros padres los males originales y los bienes naturales, pero malo y bueno lo
barremos, aunque no sea natural, especialmente las hijas» (Libro I, cap. II, nim. II,
224-225). Por eso, Justina afirma que el hecho de que ella sea «hija de cascabeles»,
que «nace y vive y trota al son», ademds de ser «saltadera, brincadera, bailadera,
gaitera», es herencia directa de su madre (Libro I, cap. II, nam. II, 224-227). Es
pertinente, por tanto, sefialar los significados y dobles sentidos de estos sustantivos:
en primer lugar, los cascabeles remiten metaféricamente al <hombre de poco juicio,
bullicioso y que habla mucho» (Auss., 1726-1739: s.v. cascabel); ademds, en ger-
manfa se refiere también a los «grillos de prisién», es decir, a las argollas de hierro
con las que se encadenaba a un preso (Léxico, 1976, s.v. cascabel; s.v. grillos). Por
tanto, por un lado, Justina es hija de padres bulliciosos, como ella; por otro, como
son personajes del mundo del hampa, corren el riesgo de terminar en prisién, por
lo que también se estarfa haciendo referencia a esta cuestién. Destacamos, ademis,
el hecho de que Justina trote «al son»: la «trotona» es la buscona que recorre «las
calles de la ciudad buscando incautos a quien estafar» y se aplica, ademds, a «la
prostituta de alguna categoria como a la muy baja y bubosa» (Alonso Herndndez,
1979: 36-37). Consideramos inevitable asociar a Justina con la figura de la trotona,
puesto que, a lo largo de la obra, busca constantemente a victimas a quienes esta-
far, aunque no se nos explicite que venda su cuerpo para ello. Alonso Herndndez
recoge que existe una relacion entre los términos que designan a la alcahueta y las
construcciones a partir del lexema TROT- (1979: 36-37): recordemos a la Trotacon-

7 Vocabulario de refranes y frases proverbiales. A partir de ahora, Vocabulario (2000).
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ventos del Libro de buen amor. De igual modo, hallamos un evidente significado
erdtico cuando Justina afirma ser «brincadera», puesto que, en su sentido sexual,
brincar hace referencia al coito (Léxico, 1976: s.v. brinco). En la afirmacién de Justi-
na encontramos un gran nimero de dobles sentidos que, por un lado, se relacionan
con el baile, pero, por otro, con el mundo del hampa y con lo prostibulario.

El capitulo tercero del primer libro es probablemente el mds utilizado por la
critica para relacionar a Justina con el oficio de la prostitucién (Zafra, 2009; Rey
Hazas, 2003). En él, la picara habla de la vida en el mesén de sus padres y de su
oficio de mesonera. Como sabemos, el motivo del mesén dispone de una larga
tradicién literaria y cobra gran importancia en la novela picaresca, puesto que se
asocia con la infamia y con el mundo criminal (Oltra Tomds, 1985: 140). El padre
de la picara es quien ensefa a Justina y a sus hermanas cémo han de actuar en el
mes6n, debido a que son «buenas mozas y de buen fregado, [...] bien avenidas en
lo publico» (Libro I, cap. III, nim. I, 240-241). Los términos utilizados por Jus-
tina son de gran interés para el tema que nos ocupa; en efecto, en germania, una
«mujer de buen fregado» es una ‘prostituta, aunque no esté en la mancebia’ (Léxico,
1976: s.v. mujer de buen fregado) y, ademds, no es casualidad que Justina afirme que
ella y sus hermanas son «bien avenidas en lo ptblico», puesto que, si son mujeres
publicas, son, muy probablemente, prostitutas. Ademds, el padre de Justina expone
que la picara es una «moza honrada» y, tomado en mala parte, puede entenderse
como «genérico por prostituta instalada fuera del burdel», en este caso, en el mesén
(Alonso Herndndez, 1979: 25). La identificacién de la mesonera con la prostituta
era muy comun en la época; Cervantes en La ilustre fregona hace referencia a esta
asociacion:

—La moza se llama Costanza; ni es parienta del huésped ni de la huéspeda, ni sé lo
que es; solo digo que la doy a la mala landre, que no sé qué tiene que no deja hacer
baza a ninguna de las mozas que estamos en esta casa. {Pues en verdad que tenemos
nuestras facciones como Dios nos las puso! No entra huésped que no pregunte lue-
go quién es la hermosa, y que no diga: «Bonita es; bien parece; a fe que no es mala;
mal afio para las mds pintadas; nunca peor me la depare la fortuna»; y a nosotras no
hay quien nos diga: «;Qué tenéis ahi, diablos, o mujeres, o lo que sois?»

—Luego esta nina, a esa cuenta —replicé el caballero— debe de dejarse manosear y
requebrar de los huéspedes. (Cervantes, 2003: 192)

En la misma linea, Correas recoge un refrdn muy utilizado en el momento: «La
liebre buscala en el cantdn, y la puta en el mesén» (Vocabulario, 2000: 169). Esta
relacién podemos encontrarla también en el mesén en que se hospeda Justina en
su viaje a Ledn, cuando una de las mesoneras le da a entender que «pretendia sacar
carta de examen para poder ptblicamente hacer su labor (digo, de mesonera), sin
temer malsines» (Libro II, parte I, cap. I, ntiim. III, 456); es evidente el doble sen-
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tido de la afirmacién, porque las prostitutas de mancebia necesitaban un permiso
del gobierno para poder ejercer su oficio en el burdel (Moreno Mengibar y Vizquez
Garcfa, 1995). Cuando les explica las condiciones del mundo del mesonaje, el
padre de Justina les pide a sus hijas que «nunca falte una de vosotras en la puerta,
bien compuesta y arreada, que una moza a la puerta del mesén sirve de tablilla y
altabaque, en especial si es de noche y junto a la candela» (Libro I, cap. III, nim.
I, 254). Recordemos que el dueno del burdel sabia que era conveniente que las
mujeres se apostasen a la puerta de la mancebia, para asi servir de anuncio (Lépez
Gutiérrez, 2019: 241). Sin embargo, el autor vuelve a jugar con la ambigiiedad de
la castidad de la picara, porque, unas pdginas antes, el padre le dice a sus hijas que
huyan para que «nadie piense que sois alquilonas o que tornastes a censo lo que se
os dio de gracia» (Libro I, cap. III, nim. I, 248); es decir, es imprescindible que
nadie piense que son prostitutas (Alonso Herndndez, 1979: 29). Esta tltima afir-
macién podria interpretarse como un aviso del padre a sus hijas para que manten-
gan siempre las apariencias y finjan ser mujeres virtuosas cuando, en realidad, son
también rameras. No podemos olvidar que la prostitucién legalizada era aquella
que se ejercia dentro del burdel, y que toda accién prostibularia fuera de los muros
de la mancebia era penada por ley (Zafra, 2018: 39).

El siguiente niimero se dedica a compilar los consejos que les proporciona su
madre, «otra Celestina a lo mecdnico» (Libro I, cap. III, nam. II, 258). En la época
se entendia que la influencia materna pesaba mucho en la conformacién de la per-
sonalidad de las hijas; recordemos el refrin «Madre holgazana saca hija cortesana»
(Vocabulario, 2000: 458). De hecho, Justina estd de acuerdo con la paremia: «Iba
a decirles que echen de ver que no hace poco quien, naciendo de tales madres, se
refrena, ni mucho quien se desenfrena, que las hijas son esponjas de las madres»
(Libro I, cap. III, nim. 11, 293). No es baladi que Justina exponga que su madre le
contd «todos estos ejercicios» y otros que calla, puesto que podrl’a estar escondien-
do los secretos que confia una alcahueta a su discipula (Libro I, cap. III, nam. II,
263). Entendemos que su madre era, cuando menos, una prostituta, puesto que
Justina afirma haberle guardado secretos tan graves que, si su padre los descubriese,
la despernaria (Libro I, cap. III, nim. II, 259). En este punto es interesante desta-
car las redondillas de pies cortados que aparecen al principio del nimero: «Nunca
de rabo de puer / se pudo haber buen viro, / ni para vihuela, cuer / de palo, lefia o
garro. / Pula may pu la hi, / pu la man que las cobi, / y el pobre yerno cornu» (Li-
bro I, cap. III, nim. II, 257). Estas redondillas se refieren al refrdn harto conocido
en la época «Puta la madre, puta la hija y puta la manta que las cobija» (Vocabu-
lario, 2000: 458). La propia picara admite que «cosas hiz[o] que pudieran entrar
con letra colorada en el calendario de Celestina» y, lo que es mds interesante, dice
que no quiere «que se cuente por mio lo que hice a sombra de mi madre» (Libro I,
cap. III, nam. III, 293). Por consiguiente, no serfa aventurado afirmar que Justina,



238 IRATI CALVO MARTINEZ

que se considera «fruta de aquel drbol y terrén de aquella vena», sea continuadora

del oficio de su madre (Libro I, cap. III, nim. II, 258).

Al hilo de esto, cabe destacar uno de los consejos que la madre le proporciona
a sus hijas: «Muy de ordinario nos decia que la mejor provisién que podiamos
hacer era de palominos empanados [...] Que las empanadoras somos de la calidad
de los reyes, que en haciendo cubrir una cosa, la damos titulo de grande» (Libro I,
cap. III, ndm. II, 259). En su sentido estricto, en este caso la madre de Justina
explica a sus discipulas coémo «poner alguna cosa en pan, encerrdndola y cubrién-
dola con masa hecha de harina» (Auzs., 1726-1739: s.v. empanar). No obstante,
en germania, este verbo tiene muchisima relevancia y forma numerosos dobles
sentidos: por un lado, «<hacer una empanada» es sinénimo de robar (Léxico, 1976:
s.v., hacer una empanada); por otro lado, «empanadillar» se refiere a entretener a
una victima durante el robo (Léxico, 1976: s.v. empanadillar); por extension, existe
un tipo de prostituta que se denomina «puta de empanada», conocida por colocar
en su ventana un «encerado o lienzo de papel» que servia para «resguardar el aire»
(Léxico, 1976: s.v. puta de empanada). En resumen, consideramos que, una vez
mds, el autor de Justina estd jugando con la percepcién del lector.

Al hilo de esto, es preciso detenernos en el pasaje en que Justina estd de romeria
junto a unos primos, debido a los dobles sentidos que se esconden tras las siguien-
tes lineas:

Me acogi debajo del pabellén de nuestra carreta, donde nos asentamos yo y mi gen-
te ras con ras por el suelo, como monas. Estaban conmigo unas primillas mfas, de
buen fregado, pero no tan primas que no fuese mis la envidia que mostraban que el
amor que me tenfan. Tenfan por gran primor el servir a mis primos de estropajo, y
asf las trataban ellos como a estropajos. Mas yo a ellos y a ellas hacfa que me respe-
tasen, y aun los despreciaba, porque siempre tuve por regla verdadera que la mujer
solo compra barato aquello que estima en poco. (Libro II, cap. I, nim. I, 329)

Entre los participantes del mundo prostibulario hay todo un sistema de referen-
cias que ilustra la relacién que entre ellos fraguan; normalmente utilizan apelativos
familiares, de manera que encubren la verdadera relacién que se establece entre
ellos (Alonso Herndndez, 1996: 45). En este caso, Justina dice estar con unas «pri-
millas» suyas, que, ademds, son «de buen fregado». Como comentdbamos pdginas
atrds, la «mujer de buen fregado» se refiere a la prostituta que trabaja fuera de la
mancebia (Léxico, 1976: s.v. mujer de buen fregado); ademds, es de gran importancia
senalar que el apelativo «prima» era un nombre que solia darse a «las prostitutas
que no formaban parte de una mancebia», de manera que dan a entender que
existe entre ellas una «relacién familiar» (Léxico, 1976: s.v. prima). Por extension,
entendemos que el apelativo familiar «primo» se refiere al cliente de estas mujeres;
teniendo en cuenta que la picara expone que «las trataban ellos como a estropajos»,
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podemos inferir que, ni sus primas eran prostitutas de categoria, ni sus primos
unos galanes —seguramente, serfan rufianes de la mds baja calafa—. Ademds, Justina
afirma que sus primas tienen envidia de ella: los celos y la competitividad entre las
del mismo oficio podia traer consigo que se traicionasen mediante denuncias a la
justicia y, para evitarlo, era importante mantener la cordialidad. Recordemos c6émo
Marcela, prostituta clandestina de la comedia £/ sagaz Estacio, de Salas Barbadillo,
se queja de la competitividad existente entre ellas:

Hoy como en casa de Juana, ceno en la de Francisca y mafiana en la de Inés, con ser
mis émulos mds conocidos y que se gozarfan con mi destierro, porque de su merca-
derfa hubiese una tienda menos en el lugar. [...] les ponen a mis pies tantas espias,
que cuando pienso que estoy enterrada en la noche del olvido, el sol de la justicia

me descubre. (Salas Barbadillo, 2019: 434)

Unas pdginas mds adelante, Justina confirma nuestras especulaciones: «Sefores,
mancebo y mancebas y sor primazo: gentiles honras hacen a su tia, mi madre, a
quien Dios tenga en su gloria» (Libro II, cap. I, nim. I, 339). Como expone Cova-
rrubias, el término «manceba» es un sustantivo que «se toma siempre en mala par-
te, por la mujer soltera que tiene ayuntamiento con hombre libre» (7esoro, 2006:
s.v. manceba); de igual manera, Autoridades recoge que la manceba es «la amiga
o concubina con quien alguno tiene comercio ilicito continuado» (Auzs., 1726-
1739: s.v. manceba). Entendemos «concubina» como la mujer «que duerme en el
mismo lecho con quien no es su legitimo marido», y a quien el amante mantiene
a través de regalos de todo tipo (Auts., 1726-1739: s.v. concubina). Asimismo, cabe
recordar que la relacién de dependencia de la prostituta podia establecerse en varias
direcciones: «Una de dependencia de una alcahueta que fingfa una relacién de tipo
familiar bajo los nombres de tfa, madre, madrina. Otra, también de tipo familiar,
representada por el marido cornudo» (Alonso Herndndez, 1979: 49). Teniendo en
cuenta la caracterizacién de la madre de Justina, podemos inferir que en vida fue
no solo prostituta, sino también alcahueta. Asi pues, tras las palabras de Justina no
serfa aventurado afirmar que la picara y sus primas son las discipulas de su madre,
que ejercen la prostitucién de forma clandestina.

El capitulo en que se narran las desventuras de Justina cuando es raptada por
la Bigornia también recoge aserciones representativas por parte de la picara. Como
los estudiantes ven a Justina bailar, deciden raptarla para violarla: «En fin, que me
arrebataron, y comencé a ser 4dnima en penas mias y cuerpo en glorias ajenas» (Li-
bro I, cap. I, nim. IV, 353). Para evitar ser agredida sexualmente por Pero Grullo,
el jefe de la Bigornia, la protagonista traza un astuto plan: finge ser virgen y le
transmite el deseo de casarse con ¢él, siempre y cuando la noche anterior a la boda
se festeje el casamiento con mucho alcohol. El jefe de la Bigornia enseguida confia
en lo afirmado por Justina y ordena a sus compafieros que organicen la fiesta del
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desposorio, puesto que la joven «estd entera como su madre la parié» (Libro II, cap.
I, nam. II, 379-380). Finalmente, la picara logra enganarlos a todos y llevarlos de
vuelta a Mansilla ante la justicia, de manera que, a partir de ese momento, Justina
serd conocida como «la mesonera burlona» (Libro I, cap. II, nim. III, 407). Lo
interesante de este pasaje es, sobre todo, la abundancia de reflexiones que realiza
la protagonista a lo largo de los capitulos; en un primer momento, ella se vale de
la ironfa para denunciar la situacién en la que se encuentra: «Miren qué alifio para
una pobre dieciochena, que era nifia y manceba y nunca en tal se vio» (Libro II,
cap. I, ndm. I, 364). Como expone Torres (2010: 364), esta expresion es utilizada
sarcdsticamente por las prostitutas, como sucede en La lozana andaluza y en la
Segunda Celestina. Asimismo, en el cantar de La nifia de Gdémez Arias se registra
«Sefior Gémez Arias, / doléos de mi, / soy nina y muchacha, / nunca en tal me vi»
(Armistead y Silverman, 1979: 311). Como expone Avalle-Arce (1967: 43), este
ultimo verso se proverbializa y se aplica al «tipo de mujeres que Quevedo llamaria
putidoncellas». Si indagamos mds en el significado de «nifa» y «manceba», des-
cubrimos que, en germania, «nifia» se utiliza también para referirse a un tipo de
prostituta (Léxico, 1976: s.v. nina). Por tanto, podriamos afirmar que la ironfa es
doble. Seguidamente, la picara nos cuenta que siempre tuvo <humos de cortesana
o corte enferma» (Libro II, cap. II, nam. III, 406), entendiendo «cortesana» como
«La mujer libre, que vive licenciosamente, que hoy por lo regular se llama dama
cortesana» (Auts., 1726-1739: s.v. cortesana). No obstante, es cierto que el término
es uno de los que mds ha evolucionado a lo largo de los siglos, por lo que presenta
una gran ambigiiedad (Alonso Herndndez, 1979: 27); aun asi, incluso Covarrubias
expone que la cortesana es aquella mujer libre que «en la corte vive licenciosamen-
te, unas mds que otras, por admitir gentes de diversos estados y calidades», por lo
que estamos de acuerdo en que este sustantivo suele tener un doble sentido prosti-
bulario (Zesoro, 2006: s.v. cortesana).

Tras la burla a la Bigornia, podria decirse que Justina asciende de categoria, de
manera que Mansilla ya no es suficiente para ella. Cabe destacar el traslado de la
picara de Mansilla a Ledn, porque, una vez alli, la protagonista describe la ciudad
y sus sensaciones al entrar en ella. Para lo que a nosotros nos ocupa, resulta de gran
interés que la picara se detenga tantas pdginas en describir la mancebia de la ciudad
de Ledn y en cuestionar la idoneidad del lugar elegido para ejercer el oficio, puesto
que transmite la sensacién de conocer a la perfeccidn las condiciones de estas muje-
res: «Otro inconveniente hallo yo en estar aquellas publicanas en aquel puesto: que
es muy himedo y frio, sobre cdlido, pela a las gentes y aun a las dguilas, y aun hacen
muy grande agravio a las bubas que alli nacieren» (Libro II, parte II, cap. I, nim.
111, 450). Observamos, pues, que Justina, mujer experimentada cuando cuenta la
historia de su vida, sabe que el lugar escogido para situar la mancebia de Le6n no
es el mds adecuado; ademds, podemos intuir una identificacién del personaje con
las prostitutas, puesto que, si recordamos las primeras descripciones de Justina al
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inicio de la obra, la picara se compara con un 4guila, «Yo era un 4dguila caudal en-
tre todas mis hermanas» (Libro I, cap. III, ndm. I, 241), y es por esto por lo que
afirma en este fragmento que el frio y la humedad pelan —con el sentido de «pelona
francesa»— no solo a las gentes, sino también a las dguilas como ella.

En este segundo libro es donde tienen lugar la mayoria de las burlas de Justina;
en la primera, dirigida al fullero, destacamos que su método para conseguir cam-
biar el agnusdéi de oro por uno falso es fingir ser una mujer virtuosa y casta, domi-
nada por la vergiienza. Ese fingimiento nos indica, que la protagonista sabe que no
es asi, es decir, es consciente de que es una pecadora que finge y disimula: «Bdjome
con decir que no se espanten que las pecadoras sepamos fingir y disimular» (Libro
11, parte I, cap. II, nim. 11, 481). En la segunda burla, la dirigida a Martin Pavén,
la picara sigue el mismo modus operandi; sin embargo, lo interesante de esta burla
son los motivos que conducen a Justina a llevarla a cabo: «Este bellacdn tenia tan-
tos ojos para censurar vidas ajenas, que nunca hacia sino dar memoriales y en ellos
noticia de los amancebados y amancebadas de Mansilla. Tenfamos enfadadas a las
pobres mozas de mesén, y él tenia tres, por falta de una, todas hormas de su zapato»
(Libro II, parte II, cap. II, ndm. III, 500). Dicho de otra manera, interpretamos
que Martin Pavén delataba a quienes estaban amancebadas, lo que provocaba su
persecucién por parte de la justicia. Es probable que la propia Justina estuviese
amancebada con algin hombre y se quisiese vengar del ermitafio por ese motivo.

En su jornada en Ledn, Justina decide ser «romera, como quien va a Roma por
todo» (Libro II, parte I, cap. II, nim. IV, 536). Zafra ya sefnalé que la identifica-
cién de los términos «romera» y «ramera» era propia entre los contempordneos a
Justina (2015). Prueba de ello es el Vocabulario de refranes de Correas, que recoge
paremias como «Moza muy disantera, o gran romera o gran ramera» o «Ir rome-
ra y volver ramera» (Vocabulario, 2000: 318). Ademds, Alonso Herndndez en su
Lenguage hace referencia a uno de los Proverbios de Sebastian de Horozco que con
mayor claridad pone de manifiesto la fina linea entre ser romera y ser ramera:

Salié muy compuesta dina,

aver de Sichen el traje

con matizada esclavina.

Y de su honor el ultraje

gané por ser peregrina.

Por ver cosas forasteras

quieren ser muchas romeras,

y al fin viene a suceder

que muchas suelen volver,

de ser romeras, rameras. (Alonso Herndndez, 1979: 69)

Correas anota también el refrdn «Romerfa de cerca, mucho vino y poca cera»
(Vocabulario, 2000: 438), dando a entender que muchas veces las devociones sir-
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ven de excusa para divertirse y para el placer, ademds de para «otras cosas que se
deberian evitar» (Auts., 1726-1739: s.v. romeria). Por tanto, vemos como la pere-
grinacién muchas veces servia de excusa para encubrir otro tipo de actividades li-
cenciosas. En este capitulo, Justina viaja al «Prado de los Judios», donde dice que se
encuentra con otras mozas que iban a la romeria de «Nuestra Sefiora del Camino»,
lugar al que «van aquella noche casi todos los forasteros» (Libro II, parte II, cap. IV,
num. I, 536-537). Cerca de ese lugar, el mochilero de la picara se encuentra con
una moza «medio samaritana, bachillera y relamida», es decir, con una prostituta,
por lo que no consideramos que sea casualidad que las romeras como Justina pere-
grinen por la zona (Libro II, parte II, cap. IV, nam. I, 550).

Al hilo de esto, es de gran interés senalar que en la romerfa «Habia buenos bailes
de campesinas», especialidad de Justina; ademds, la picara dice que era una «mujer
de manto, y en esta sazén estaba enmantada» (Libro II, parte II, cap. IV, nim. II,
549). Esta afirmacién es muy importante para desentranar el oficio de Justina, por-
que, como recoge Autoridades, el manto hace referencia a «todo aquello que cubre
y oculta alguna cosa» (Auts, 1726-1739: s.v. manto) y, ademds, la «mujer de manto
tendido» es una mujer libre que no trabaja en el prostibulo, sino que se prostituye
por su cuenta y tiene otro oficio que le sirve de tapadera (Léxico, 1976: s.v. mujer de
manto tendido). En este caso, el oficio encubierto de la protagonista seria el de pros-
tituta y, el descubierto, en cambio, el de romera, es decir, el de peregrina. Hubo
varias leyes que trataron de regular la disposicién del manto; en concreto, Blecua
senala en su edicién de la Poesia completa de Quevedo que laley de 1639 exigia a las
mujeres de cualquier estado ir destapadas (1983: 786). La poesia satirica de Queve-
do ilustra las razones por las que se exigia a las mujeres que mostrasen sus rostros:
un buen ejemplo de ello es el romance 687, «Confisién que hacen los mantos de
sus culpas, en la premdtica de no taparse las mujeres» (Quevedo, 1983: 786-789).
Otro argumento que reforzaria la condicién de ramera de Justina es que, cuando la
picara engafia a su mochilero para que acuda al mesén del que se ha marchado sin
pagar, la mesonera dice que «Lo que sabemos desa buena pieza de vuestra prima
es que se fue anoche sin mds ni mds y sin hacer cuenta ni pagarme un chocho. [...]
iPague, noramala!, que segtn trae los pasos, muy barato le cuesta el dinero, y esta
noche debe de haber ganado ella eso y mucho mds» (Libro II, parte II, cap. IV,
nim. V, 596). Las insinuaciones de la mesonera, ademds de la identificacién de
Justina como «prima» del mochilero, podrian apuntar, sin duda, a la asociacién de
la protagonista con la prostituta de mesén.

A pesar de estas asociaciones, Justina intenta encubrir su oficio y fingir castidad
en el episodio en que se hace pasar por una pobre envergonzante para pagarse
unas joyas: «Yo ya era hacendosilla y codiciosa destas piezas, piqué en el anzuelo
y puse en venta la pieza, que si buena era la que se vendia, mejor era la ventera,
sin hacer agravio a las merchantes» (Libro II, parte II, cap. IV, nim. II, 559). A
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colacién del enunciado, Correas recoge que «La mujer golosa, o puta o ladrona,
y nosotros defendemos que Justina es ambas cosas (Vocabulario, 2000: 188). Sin
embargo, se vuelve a producir un juego con la veracidad de la castidad de la picara
porque, cuando parece que se va a prostituir para conseguir el dinero que necesita,
Justina se niega a ello y afirma que «estando yo en tiempo en el cual pudiera yo
hacer dinero empenando la honra, no consenti en tal tentacién» (Libro II, parte I1,
cap. IV, num. I, 559). En lugar de prostituirse, toma el rol propio de los picaros:
decide hacerse pasar por pobre envergonzante.® Para llevar a cabo el engano, la
protagonista se ve en la obligacién de cambiar de manto, puesto que, el suyo, «para
desvergonzada, era muy vergonzoso, y para vergonzosa, muy desvergonzado; para
rica, muy pobre, y para pobre, rico; fueme necesario buscar un manto que cubriese
mi traza y mi persona» (Libro II, parte II, cap. IV, ndm. I, 563).

Otro fragmento interesante que refuerza la tesis de que Justina es una prostituta
es aquel en el que la protagonista pasea por la ciudad de Ledn y afirma que «Todos
somos del rey, y si tales hombres, por ser soldados, son del rey, muchas mujeres que
somos soldadas, aunque mal soldadas, también somos del rey» (Libro II, parte III,
cap. I, nam. II, 629). Por un lado, cabe decir que el sintagma «moza de soldada»
significa, literalmente, moza a sueldo (Auts., 1726-1739: s.v. soldada); sin embargo,
en un sentido peyorativo y, en concreto, en germania, se refiere a la prostituta (Lé-
xico, 1976: s.v. moza de soldada). Justina especifica que «<muchas mujeres» son sol-
dadas y, ademds, mal soldadas —es decir, mal pagadas—. Muchas mujeres ejercian la
prostitucién clandestina, ya fuera para salir de la pobreza, ya fuera para ganar mds
dinero del que podian obtener con otros oficios, como con el de mesonera. Una vez
mis, el autor de la obra podria estar jugando con la interpretacién del lector y, en
concreto, con la percepcién que este puede tener de la castidad de la protagonista.

El libro tercero se inaugura con el pleito que los hermanos de Justina presen-
tan contra ella; para nuestro andlisis, este episodio cobra una relevancia especial,
puesto que podemos observar qué es lo que el resto de personajes piensa sobre la
condicién de la picara: «Mis hermanos siempre salian con decirme que yo era libre
y pieza suelta» (Libro III, cap. I, 728). En efecto, Justina al comienzo de la obra se
ha descrito de igual manera. Ella se enorgullece de ser como ellos la describen: «<En
realidad de verdura que una moza villana (digo de villa), yendo a la ciudad, es como
peén, que en yendo suelto se hace mds presto dama» (Libro 111, cap. I, 728-729).
Ademds, la joven se excusa en que no ha habido monja en su linaje, por lo que ella
no quiere ser la primera (Libro III, cap. I, 730). Sus hermanas, en vez de apoyarla,
se ponen de parte de los hermanos, puesto que sienten envidia de que Justina sea

8  Salas Barbadillo en La hija de Celestina sigue también con la tradicién picaresca de hacer pasar

a sus protagonistas por pobres envergonzantes.
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«dama y orgullosa de condicién» (Libro III, cap. I, 731). Por tanto, una vez mds, la
picara ha de valerse de su ingenio para ganar el pleito, puesto que no estd dispuesta
a vender su cuerpo cuando el oficial de audiencia se lo propone: «Me apunt6 cierta
vereda y camino para abreviar mi negocio, diciéndome que por el camino que él
me apuntaba habia tanta diferencia para negociar como hay diferencia en andar
un camino a caballo y con acicates a las quince, o andallo a pie y con muletas y a
legua por dia y a veces tornar atrds» (Libro III, cap. II, 743-744). Lo mismo sucede
cuando Justina rechaza al sacristin que es el responsable de repartir la herencia de
la vieja morisca: «Queria honrar a mi abuela en la iglesia y deshonrarla en su casa»
(Libro III, cap. V, 788). Por tanto, la picara demuestra en repetidas ocasiones que
no es una buscona cualquiera, de manera que se vuelve a poner en tela de juicio su
condicién de prostituta.

La tinica ocasién en que la protagonista se ve en la obligacidn de trabajar para
alguien es, precisamente, para conseguir ganar el pleito de manera «honrada». En
efecto, Justina empieza a trabajar para una vieja hilandera y, para ello, muda el
vestido: «quedéme [...] con sola una sayita parda y corta, una mantillina blanca,
mi zapato mocil; en fin, a lo hilandero» (Libro III, cap. II, 748). En este punto,
cabe senalar el sentido erético del verbo hilar, del hilado y de la hilandera como
profesion: el hilado es «el negocio de la prostitutar, y el verbo se utiliza como eu-
femismo para tener sexo (Léxico, 1976: s.v. hilado, hilar). Asimismo, cabe recordar
que Celestina también vende su hilado para tener acceso a las casas y moverse por la
ciudad. Justina dice tener mucho éxito en este negocio, puesto que, los cardadores,
«ora por descuido del que pesaba —que tendia a verme que a poner el peso y pesas
en razén—, ora por el placer y obligarme, ora por mi ruego, ora porque yo daba al
peso un pasagonzalo a lo disimulado, me solian dar dos o tres onzas y a veces un
cuarterén de mds» (Libro III, cap. II, 754). Precisamente, este doble sentido es la
razén por la que Justina, al final del capitulo, dice que «acaecen muchas desgracias
por recebir las mujeres lana en secreto» (Libro III, cap. II, 756). Por tanto, teniendo
en cuenta la ambigiiedad de la actividad de hilar, consideramos que Justina podria
estar prostituyéndose para conseguir dinero y las viejas podrian ser las alcahuetas,
ya entradas en afios. Para reforzar nuestra tesis, cabe destacar que Justina expone
que «Con este tratillo muerto, vine a revivir y juntar muy buenos reales, con que
hice mis negocios, pasando como marquesa» (Libro II1, cap. 11, 756). Recordemos
que, con el lexema MARC-, se forman muchas denominaciones distintas para
referirse a las rameras de categoria, entre las que se encuentra «marquesa» (Alonso

Herndndez, 1979: 63).

El tercer libro termina con la determinacién de Justina de buscar marido, pues-
to que es consciente de lo dificil que es para una mujer cuidar de toda la hacienda,
y mds teniendo la amenaza de sus hermanos tan presente: «Me parecié que me
importaba buscar marido que le doliese mi hacienda y me amparase de justicia,
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por lo cual determiné mudar estado y meterme en la orden del matrimonio» (Libro
M1, cap. VI, 799). Consideramos pertinente examinar la oracién «me amparase de
justiciar; si revisamos la tradicién 4urea, el tipo literario del marido consentidor
fue muy productivo en la literatura del siglo xvir. Su funcién radicaba en proteger
a las prostitutas clandestinas ante la justicia, puesto que, al estar casadas, podian
fingir ser mujeres honradas mientras ejercian su oficio en la clandestinidad (Este-
ban, 2008: 75). En Justina, aunque pueda estar refiriéndose simplemente a que, si
tiene marido, podrd conservar su hacienda ante la justicia, para nosotros tiene mds
sentido que se esté refiriendo a la interpretacién aqui sefalada.

El final de la obra cobra gran interés para nuestro andlisis puesto que, Justina,
en el libro cuarto, decide prevenirse en su noche de bodas: «Yo bien sabia mi en-
tereza y que mi virginidad daria de si sefal honrosa, esmaltando con los corrientes
rubies la blanca plata de las sédbanas nuptiales; pero sabiendo algunos enganos y
malas suertes que han sucedido a mozas honradas, me previne» (Libro IV, cap. V,
872). En estas lineas, al fin, Justina muestra estar preocupada por no ser virgen;
aunque la picara no lo admita por completo, podemos observar en esta cita cémo
sabe que no es tan casta y virtuosa como quiere hacer creer al lector. Sin embargo,
unas lineas mds adelante, vuelve a defender su honra, puesto que expone que es
comprensible que «La larga historia de mi virginal estado te dard fastidio» (Libro
IV, cap. V, 873). Aun asi, consideramos que, una vez mds, el autor del Libro de
entretenimiento juega con la ambigiiedad de la castidad de la picara hasta el final de
sus paginas. En definitiva, y al hilo de su boda, destacamos el refrdn «Veinte anos
puta, y uno casada, y sois muy honrada» porque es, precisamente, el caso de Justina
(Vocabulario, 2000: 432).

3. CONCLUSIONES

A través de este trabajo hemos podido explorar a fondo los términos que revelan
la condicién de «putidoncella» de Justina. Después de haber descifrado el lenguaje
ambiguo del autor, podemos afirmar que la protagonista es una picara que ejerce
la prostitucién y la alcahueteria para subsistir. Es probable que no sea el oficio
principal con el que se gana la vida, pero consideramos evidente que ha ejercido la
prostitucién en mds de una ocasién, sobre todo en su juventud y que al final de su
vida fue alcahueta. Prueba de ello son los dobles sentidos presentes a lo largo de la
obra, asi como los actos de la protagonista.

Tras haber llevado a cabo el andlisis léxico, defendemos que ya no queda nin-
guna duda sobre la falsa castidad de Justina. Como hemos podido comprobar —y
como demostré Rey Hazas en su estudio (2003)—, el autor de la obra trata de es-
conder la verdadera condicién de la picara con los dobles sentidos, de manera que
crea cierta confusion en el lector actual: en ocasiones, muestra la lascivia y libertad
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de Justina, pero otras veces la presenta como una mujer que mantiene su honra. Sin
embargo, si leemos la obra como un lector del siglo xvi1, podemos inferir que la pi-
cara, ademds de ser prostituta, es también alcahueta. Teniendo en cuenta los resul-
tados de nuestro andlisis, hay algunos significados e interpretaciones que podrian
cuestionarse, sobre todo los referidos al lenguaje de germania. Somos conscientes
de que no es ficil llevar a cabo conjeturas e interpretar determinados términos
germanescos, sobre todo porque estos dependen, en gran medida, del contexto en
el que se insertan. Sin embargo, en este caso defendemos que el autor de Justina
era consciente del uso que estaba haciendo de dichos vocablos, puesto que en ese
momento el empleo de la germania en los textos literarios era una practica muy
comun y exitosa. Creemos que el encubrimiento del oficio a través del lenguaje
responde a un motivo principal: al deseo del escritor de jugar con el lenguaje y con
el lector.

En resumen, a través del andlisis léxico del texto hemos contribuido a caracteri-
zar a la protagonista como una picara que se dedica a la prostitucién y a la alcahue-
terfa como medio de supervivencia en diversas ocasiones a lo largo de su vida. Esta
condicién de Justina como «putidoncella» establecié un patrén para la picaresca
femenina: en algunos textos del subgénero hay una relacién explicita de la vida de
una prostituta, como en La hija de Celestina de Salas Barbadillo. En otros textos,
a pesar de no presentar a sus protagonistas como rameras (La ninia de los embustes
y La gardunia de Sevilla), si que se hace uso del motivo de la fingida castidad como
via para engafar a los hombres. Observamos asi la fina linea que separa a un tipo
de personaje del otro, y cémo La picara Justina sirve de punto de partida para la
conformacién de las otras picaras.
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RESUMEN

El tema del presente trabajo es la interpretacién de la presencia de los personajes feme-
ninos del cardcter celestinesco en la novela picaresca La segunda parte de Lazarillo de Tormes
(1555) del autor anénimo. Nuestra hipétesis es que la base para la incorporacién de este
tipo de personajes proviene de la obra picaresca prototipica La vida de Lazarillo de Tormes y
de sus fortunas y adversidades (1554), donde aparecen los personajes como la madre de Laza-
rillo, que se gana la vida prostituyéndose, o la esposa de Lazarillo, que a la vez es la amante
del arcipreste de San Salvador, el tltimo amo de Lazarillo. En La segunda parte de Lazarillo
de Tormes el personaje de Elvira adquiere una posicién mds profundizada y elaborada. Sin
embargo, en la segunda parte de la novela aparecen también los personajes celestinescos
pertenecientes al mundo subacudtico alegérico, sobre todo los personajes de la esposa de
Licio y de su prima Luna. La prostitucién se presenta como un elemento constitutivo de
ese mundo imaginario. A lo largo del trabajo intentaremos deducir cudles caracteristicas
del linaje celestinesco son evidentes en esta obra, igual que analizar las innovaciones que el
autor anénimo introdujo en La segunda parte de Lazarillo de Tormes.

Palabras clave: La segunda parte de Lazarillo de Tormes; personajes celestinescos; perso-
najes femeninos; novela picaresca; Lazarillo de Tormes.

' Este trabajo forma parte del trabajo de investigacién en la Facultad de Filologfa, Universidad
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ABSTRACT

The aim of this paper is to analyze the presence of celestinesque feminine characters
in the picaresque novel the Second Part of Lazarillo de Tormes (1555) written by an anony-
mous author. Our hypothesis is that the base for the involvement of this type of characters
proceeds from the prototypical picaresque novel 7he Life and Adventures of Lazarillo de
Tormes (1554), in which appear characters like Lazarillo’s mother, who makes a living as a
prostitute, or Lazarillo’s spouse, who is also a concubine of the archpriest of San Salvador,
the last Lazarillo’s master. In the Second Part of Lazarillo de Tormes, Elvira’s character gains
more profound and more elaborated position. Nevertheless, in the second part of the novel
also appear the celestinesque characters related to the underwater allegorical world, like
Licio’s wife and his cousin, Luna. The prostitution is depicted as a constitutive element of
that imaginary world. Throughout this paper, we will intend to deduce which characteris-
tics of celestinesque lineage are evident in this work, as well as to analyze the innovations
introduced by an anonymous author in the Second Part of Lazarillo de Tormes.

Keywords: The Second Part of Lazarillo de Tormes; celestinesque characters; feminine
characters; picaresque novel; Lazarillo de Tormes.

A PRESENCIA DE LOS PERSONAJES FEMENINOS de caricter celestinesco en la

novela picaresca La segunda parte de Lazarillo de Tormes del afo 1555 de

autor anénimo,” publicada en Amberes,’ proviene de la obra picaresca pro-
totipica La vida de Lazarillo de Tormes y de sus fortunas y adversidades del ano 1554,
donde aparecen personajes como Antona, la madre de Lazarillo, que se gana la vida
prostituyéndose, y Elvira, la esposa de Lazarillo, que a la vez es la amante del arci-
preste de San Salvador, el tltimo amo de Lazarillo y en cuya casa viven los esposos.
En La segunda parte de Lazarillo de Tormes el personaje de Elvira evoluciona y ad-
quiere una posicién més profundizada y més elaborada, con rasgos que se pueden
definir como celestinescos.

Sin embargo, en la segunda parte de la novela aparecen también personajes
celestinescos pertenecientes al mundo subacudtico alegérico, en el que Lazarillo
entra por casualidad después de un naufragio. Lo celestinesco se puede localizar en

2 No abriremos el tema de la autoria porque es demasiado complejo y desvia del tema central de

este trabajo. Para saber mds sobre la polémica en cuanto a los autores de ambos Lazarillos, se pueden
consultar las fuentes como Navarro Durdn (2010) y los trabajos de Alfredo Rodriguez Lépez-Vizquez
(2014, 2016y 2018).

> Otra continuacién muy famosa del Lazarillo de Tormes es la de Juan de Luna, Segunda parte de
la vida de Lazarillo de Tormes. Sacada de las corénicas antiguas de Toledo, publicada en 1620 en Paris.
Luna se burlé del estilo alegérico del autor de la continuacién de 1555 y encontré muchos fallos en
esta obra. En su novela acudié al estilo realista tipico para el primer Lazarillo (Huber, 2020: 125).
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los personajes de la esposa del capitdn atiin Licio y de su prima Luna. La prosti-
tucién se presenta como un elemento constitutivo de ese mundo imaginario. A lo
largo del trabajo intentaremos deducir cuéles caracteristicas del linaje celestinesco
son obvias en esta obra, igual que analizar las innovaciones que el autor anénimo
introdujo en La segunda parte de Lazarillo en cuanto a la imagen literaria de los
personajes femeninos.

Reyes Coll-Telletxea (1994: 134) pone de relieve que en el dmbito social-hist6-
rico espafol y europeo, sobre todo desde la Edad Media, las mujeres «constitufan
un grupo aparte: todas, en todos los dmbitos sociales y étnicos, se encontraban en
una posicién marginal con respecto a las nuevas coordenadas de la individualidad,
masculinas por definicién». Esa posicién de «aparte» sigue vigente en las dos partes
de la novela picaresca Lazarillo de Tormes, sobre todo en relacién con el estatus
econdmico y social de los personajes femeninos. Se trata de mujeres que carecen de
independencia, que son victimas del sistema social rigido que insistia en la catego-
ria de la honra o reputacién publica y que no pueden sobrevivir si no se dedican a
un oficio ilegal o deshonesto.

La obra espafiola emblemdtica La Celestina, escrita por Fernando de Rojas y
publicada en 1499, ha sido un modelo fructifero para muchos autores de diferentes
géneros. A base de esta obra heterogénea, se imitaban la forma y la técnica, el argu-
mento, el estilo y, lo que a nosotros nos interesa, emergen personajes celestinescos
en obras literarias posteriores. Lo revolucionario en el impacto de La Celestina es
que el enfoque temdtico de los escritores se haya trasladado a la dimensién femeni-
na. Con esta obra «empieza a perfilarse un tipo literario femenino procedente de la
figura de la mala mujer» (Arredondo, 1993: 17), que luego aparecerd en las novelas
picarescas, sobre todo en la picaresca femenina. Los ejemplos mds famosos son La
picara Justina (1605) de Francisco Lépez de Ubeda, La hija de Celestina (1612) de
Alonso Jerénimo de Salas Barbadillo, Zeresa de Manzanares (1632) de Alonso de
Castillo Solérzano etc.*

La figura de la mala mujer se establecié ya en la mds temprana tradicién judeo-
cristiana con el mito de Addn y Eva y desde entonces se vincula con lo diabdlico,
especialmente durante el Siglo de Oro. Margarita Paz Torres (2015: 325) explica la
evolucién de la categoria de lo «demoniaco femenino» y el cardcter miségino de ese
fenémeno. La autora (Paz Torres, 2015: 347) declara:

Las religiones monoteistas, la literatura y la iconograffa han absorbido, en gran me-
dida, los prejuicios del discurso miségino que relacionan a la mujer con el demonio.

*  Los personajes femeninos en ambas partes del Lazarillo no son picaras, sino personajes se-

cundarios, pero inevitables y clave para el transcurso de la fibula y también para la formacién de los
personajes masculinos.
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Se ha apuntado ya que este planteamiento no es exclusivo de la moral judeocristia-
na; tanto en el ideario grecolatino como en otras mitologias, mds o menos proxi-
mas, existen figuras femeninas a las que se atribuye desde una connotacién maligna
hasta la responsabilidad de ser las causantes de los males del mundo.

Por lo tanto, no sorprende que los actos femeninos frecuentemente se rela-
cionan con lo malo y lo malvado en la literatura espafiola del Siglo de Oro. La
dimensién femenina conlleva asi una fuerte connotacién negativa en el contexto
patriarcal y tradicionalista de la época barroca.

Rim Chemlali (2017: 860) describe los personajes picarescos femeninos como
«de infima condicién social que, trasladando de un lugar a otro, se disfrazan, mien-
ten y roban [...] para sustentarse. Asi estamos ante una serie de personajes femeni-
nos totalmente envilecidos: enganosos, mentirosos, falsos y tramposos que siempre
consiguen todo lo que desean gracias a su ingenio y sutileza».

Vladimir Karanovi¢ (2014) también hace hincapié en que el género picaresco
contiene en gran medida un discurso miségino, dado que estd escrito en un entor-
no patriarcal y desde una perspectiva masculina también patriarcal que presenta la
dimensién femenina como algo malo y corrompido. El autor escribe (Karanovi¢,

2014: 102):

La representacion de lo femenino en la literatura espanola durante la historia se
multiplica en cuanto a los estereotipos dominantes (la monja, la loca, la mujer varo-
nil vestida de hombre en el Siglo de Oro, etc.), aunque predominan dos imdgenes:
la mujer como «dngel del hogar», tan caracteristica en la literatura del realismo y
naturalismo espafiol, y la otra imagen muy frecuente — la mujer fatal, vil, origen de
maldad y destruccién, dominante en la literatura picaresca, cuyas protagonistas son
mujeres picaras.

Es indicativa también la cuestién de la honra en el caso de los personajes pica-
rescos femeninos. Segin el ideario espafol medieval y barroco, la mujer es la figura
que guarda la honra de sus familiares masculinos (padre, hermano, esposo), pero
ella misma no dispone independientemente de esa cualidad. Karanovi¢ (2020:
275) constata que «el cuerpo femenino figura o se convierte en un objeto pasivo del
deseo masculino, guardador de la honra familiar y las relaciones matrimoniales».

En la primera y la segunda parte del Lazarillo de Tormes esa funcién de lo fe-
menino se deforma y desintegra y adquiere una nueva dimensién de la libertad.
Esa libertad no garantiza la verdadera emancipacién (econémica o social) para las
mujeres, pero afecta radicalmente la pasividad y sumisién absoluta de los perso-
najes literarios femeninos. No obstante, su relacién con los personajes masculinos
poderosos (como es el caso con el arcipreste en la primera parte o con el rey atin
en la segunda parte del Lazarillo) sigue siendo relevante para cualquier intento
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femenino de ascender en la jerarquia social. Como afirma Karanovi¢ (2020: 278)
«en la literatura espanola del Siglo de Oro en general, pero también en el corpus de
la picaresca femenina, las mujeres estin presentadas como “sujetos para los otros”,
y la totalidad de su actuacién solo tiene sentido en relacién con su funcién para el
hombre y sus cometidos para la estructura social». Las mujeres que no son picaras,
sino personajes secundarios en las novelas picarescas, no son obligadas a proteger
la honra puesto que son de origen humilde y viven fuera de los c6digos sociales
establecidos para las clases mds altas.” En cambio, ellas son libres de proteger algo
que ni siquiera tenfan y por eso se ven obligadas de sobrevivir en las mdrgenes de
la sociedad.

Marina-Iuliana Ivan (2015: 21) afirma que el personaje de la picara hispana se
diferencia de otras figuras literarias femeninas por no dejarse llevar por los senti-
mientos. Se trata de mujeres frias y calculadoras, crueles e infieles, incluso salvajes
(Ivan, 2015: 21, 23). Los personajes femeninos de las dos partes del Lazarillo de
Tormes corresponden a la afirmacién anterior. Sin embargo, Ivan (2015: 22) tam-
bién subraya que «la picara tiene como casi Ginica arma su atractivo erético». Los
personajes de las madres, esposas y mujeres en general en la primera y la segunda
parte del Lazarillo de Tormes no son picaras stricto sensu. No son protagonistas,
pero forman parte del panorama barroco que los autores presentan en sus obras.
Ellas sobreviven y se buscan la vida gracias a su sexualidad, con la que atrapan a los
hombres. En este contexto, se pueden destacar la madre de Lazarillo, quien, entre
otros oficios, se dedica a la prostitucién, igual que Luna de la Segunda parte, quien
estd presentada como una amante universal en el mundo de los peces.

Los investigadores como Whinnom (1991: 149-153) e Illades Aguiar (2013)
enumeran algunas caracteristicas de los personajes celestinescos. Son innobles, son
caminantes pobres (Illades Aguiar, 2013: 87, 97), pertenecen a las mds bajas capas
de la sociedad, son putas, ladrones, mendigos (Whinnom, 1991: 152). Ellos repre-
sentan una especifica dindmica tandtica (Illades Aguiar, 2013: 88), se dejan llevar
por los instintos primordiales, sexuales, y pasiones carnales.

Las mujeres celestinescas son méviles, cambian de trabajo frecuentemente, son
aprovechadas, promiscuas y activas. Optan por el concepto del amor fisico, carnal,
aspiran a un provecho econémico, son egoistas y hedonistas y no hacen caso a la
fe ni al honor y la honra. Son mujeres de mal vivir, «que sustituyen con su vida
irregular a la dama irreprochable por su linaje, virtud y actividades» (Arredondo,
1993: 12-13). Por consiguiente, los personajes celestinescos anticiparon y empeza-
ron a formar parte del género picaresco como unas descendientes de la vieja alca-
hueta Celestina (Martinez Lépez, 1995: 377), igual que el hedonismo de Celestina

> Eso no vale para los personajes alegéricos de mujeres peces en la segunda parte.
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reformd la imagen intachable del amor cortés y la vida sin pecado de la literatura
cortesana e idealista.

En las dos obras que analizamos los personajes femeninos no son picaras, sino
personajes secundarios, pero importantes para el desarrollo de las tramas. Estos
personajes de antiheroinas, que se pueden calificar como rameras o alcahuetas, son
en realidad antecedentes de las picaras protagonistas como La Picara Justina, La
Ingeniosa Elena, Teresa de Manzanares y La Garduna de Sevilla, como avala Maria

Soledad Arredondo (1993: 12).

Empezamos por la presentacion de los personajes celestinescos en la famosa
obra prototipica La vida de Lazarillo de Tormes y de sus fortunas y adversidades de
1554. En primer lugar, el personaje celestinesco mds emblemadtico de esta novela
es Antona Pérez, la madre de Lazarillo. El destino misero e itinerante del joven
Lazarillo es anticipado en la trayectoria vital de su madre, de origen humilde y
oficio inmoral. Para Lazarillo, Antona es un «antecedente ignominioso» (Vasvdri,
1995: 472) que determiné su destino. Se trata de una mujer que pertenece a la
clase marginalizada de la sociedad espanola del siglo xvi. Cuando muere Tomé
Gonzélez, padre de Lazarillo, Antona se va de Tejares y llega a Salamanca, lo que el
narrador describe con las palabras siguientes: «Mi viuda madre, como sin marido y
sin abrigo se viese, determiné arrimarse a los buenos, por ser uno dellos, y vinose a
vivir a la ciudad» (Lazarillo de Tormes, 2002: 15).°

Antona «se arrima a los buenos» y se dedica a diversos oficios para proveer los
recursos bdsicos para su hijo. Estd de cocinera, lavandera, pero, lo que atrae mds
atencidn, es la alusién a su prostitucion. Describiendo a uno de los hombres que
visitan a su madre, Lazarillo narra: «Este algunas veces se venia a nuestra casa y
se iba a la maniana» (Lazarillo de Tormes, 2002: 16). Ademds, Antona inicia una
relacién amorosa con Zaide, un hombre de piel oscura, y da a luz fuera del matri-
monio, lo que se consideraba un pecado muy serio e incluso delito en esa época.
Asi la promiscuidad de Antona es el rasgo que la define como personaje literario.
Una vez que detienen a Zaide por robar, Antona cambia de oficio y empieza a
trabajar en un mesén. También fue condenada a cien azotes prescritos por la ley
para las mujeres que, como ella, «cohabitaban» con hombres de otra religién y asi
incurrian en herejia.

Como explica Enriqueta Zafra (2009: 1) el comercio prostibulario fue con-
cebido como un elemento constitutivo de la sociedad barroca espafola. En este
ambiente «la presencia de la prostitucién promovié la asociacién entre la sexua-
lidad femenina y el pecado» (Zafra, 2009: 1). Por lo tanto, el comportamiento
de Antona se consideraba sin ambigiiedades como pecado y una difamacién muy

¢ Todos los énfasis son siempre nuestros.
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seria. Su bisqueda de una vida mejor transcurre en los marcos delimitados porque
su origen humilde no le deja cambiar su estatus social. En un momento, Antona
decide abandonar a su hijo Lazarillo y le entrega a un ciego, quien serd el primero
de muchos amos de Lazarillo. Por lo tanto, Antona es directamente culpable de la
mala suerte de Lazarillo. Sus intenciones no son maliciosas, dado que ella cree que
Lazarillo tendrd mds oportunidades con el ciego que con ella (Torres Corominas,
2011: 96), pero, al mismo tiempo, se deshace de sus obligaciones maternales. Se
despide de su hijo con las palabras: «Hijo, ya sé que no te veré mds. Procura de ser
bueno, y Dios te guie. Criado te he y con bueno amo te he puesto; vélete por ti»
(Lazarillo de Tormes, 2002: 22).

El autor de la primera parte de Lazarillo no se centra tanto en el desarrollo psi-
coldgico del personaje de Antona, sino en el impacto que han tenido sus decisiones
y su comportamiento en el destino de su hijo Lazarillo. Ella es la que determina
la vida de su hijo y define su trayectoria, igual que lo hace Celestina de Fernando
de Rojas con Calisto y Melibea y los demds «clientes» suyos. Como comprueba
Chemlali (2017: 862), «simplemente la deshonra de dichas madres es una impron-
ta que llevardn los nifios para siempre».

Segtin las palabras de Francisco Mdrquez Villanueva (1957: 330), la vida en
la casa del arcipreste de San Salvador, el dltimo amo de Lazaro, y el casamiento
con su criada, es decir, con su amante, representan el méximo ascenso material y
la mdxima decadencia moral para Lazarillo. El consiente vivir una vida llena de
humillaciones morales y ser cémplice en una relacién deshonrosa entre su esposa
y el arcipreste. En una Pragmadtica de costumbres de 1503 pone lo que era sabido
por todos: «Muchas veces acaesce que, habiendo tenido algunos clérigos mujeres
por mancebas publicas, después, para encubrir el delito, las casan con sus criados y
con otras personas tales, que se contentan estar en casa de los mismos clérigos que
antes las tenian de la manera que antes estaban» (Lazarillo de Tormes, 2002: 58).
Lazarillo lo relata asi: «Mas malas lenguas, que nunca faltaron ni faltardn, no nos
dejan vivir, diciendo no sé qué, y si sé qué, de que veen a mi mujer irle  hacer la
cama y guisalle de comer» (Lazarillo de Tormes, 2002: 59) y luego «Senor —le dije—,
yo determiné de arrimarme a los buenos.” Verdad es que algunos de mis amigos me
han dicho algo deso, y aun por més de tres veces me han certificado que, antes que
comigo casase, habia parido tres veces» (Lazarillo de Tormes, 2002: 59), refirién-
dose a su esposa. La presencia de la esposa de Lazarillo en la primera parte es muy
importante para comprender su comportamiento en la segunda parte de la novela.
Citamos (Lazarillo de Tormes, 2002: 134-135):

7 Es la misma construccién que utiliza Lazarillo al principio de la primera parte para describir

el comportamiento de su madre (Lazarillo de Tormes, 2002: 15).
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Entonces mi mujer echd juramentos sobre si, que yo pensé la casa se hundiera con
nosotros. Y después tomdse a llorar y a echar maldiciones sobre quien comigo la
habia casado, en tal manera que quisiera ser muerto antes que se me hobiera soltado
aquella palabra de la boca. Mas yo de un cabo y mi sefior de otro, tanto le dijimos y
otorgamos, que cesé su llanto, con juramento que le hice de nunca mds en mi vida
mentalle nada de aquello, y que yo holgaba y habia por bien de que ella entrase y
saliese, de noche y de dia, pues estaba bien seguro de su bondad. Y asi guedamos todos
tres bien conformes. Hasta el dia de hoy nunca nadie nos oyé sobre el caso; antes,
cuando alguno siento que quiere decir algo della, le atajo y le digo: —Mir4, si sois
amigo, no me digdis cosa con que me pese, que no tengo por mi amigo al que me
hace pesar; mayormente, si me quieren meter mal con mi mujer, que es la cosa del
mundo que yo mds quiero, y la amo mds que a mi. Y me hace Dios con ella mil
mercedes y mds bien que yo merezco; que yo juraré sobre la hostia consagrada, que
es tan buena mujer como vive dentro de las puertas de Toledo. Quien otra cosa me
dijere, yo me mataré con él. Desta manera no me dicen nada, y yo tengo paz en mi
casa.

Este pdrrafo muestra que Lazarillo acepta la ignorancia como actitud hacia la
promiscuidad de su esposa. En realidad, el destino se repite porque su esposa ad-
quiere el mismo comportamiento, incluso mds deshonroso que su madre Antona.
Elvira y Antona son dos mujeres de linaje celestinesco, pero de distintas genera-
ciones. La evolucién de lo celestinesco resulta en un nivel de inmoralidad elevado
entre los jovenes en comparacién con los mayores.

Los demds personajes femeninos que aparecen en esta obra son muy pocos y
el autor no les da mucho espacio literario. Hay unas alusiones a las mujeres que
ayudan a Lazarillo y algunos investigadores las interpretan como alusiones a los
burdeles y la omnipresencia de la prostitucion en general (Zafra, 2009). Todas ellas
representan «la concrecién humana del mal vivir», en palabras de Laurenti (1999:

772).

El personaje de la esposa de Lazarillo ocupa en la segunda parte un lugar mds
significativo y se presenta como una mujer malvada, astuta y fria. En primer lugar,
el autor le atribuye un nombre propio — Elvira. Ella da a luz y pronto se descubre
que Lazarillo sospecha que su hija a lo mejor es en realidad la hija del arcipreste.
Lazarillo cuenta: «Estuve muy a mi placer con acrecentamiento de alegria y linaje
por el nacimiento de una muy hermosa nina que en estos medios mi mujer parid,
que, aunque yo tenia alguna sospecha, ella me jurd que era mia» (Segunda parte del

Lazarillo, 1999: 129).

Elvira le estd amargando la vida a Lazarillo con su codicia y sus caprichos irrea-
les. En este aspecto, Elvira muestra los rasgos tipicos de una auténtica picara. Uti-
liza su belleza y su atraccion sexual para seducir a un hombre viejo y rico y a la
vez tiene otros amantes (Ivan, 2015: 24), es decir, instrumentaliza el matrimonio
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«como vehiculo para proteger sus logros econémicos» (Reyes Coll-Telletxea, 1994:
145). Su caso es peculiar porque, formalmente, su esposo es joven pero pobre, y su
amante es viejo pero poderoso y este es su verdadero financiador, igual que de su es-
poso. Para ella, el matrimonio si que es un medio para proteger el estado econdémi-
co, pero el protector no es su marido, sino su amante que concertd ese matrimonio.

Aunque la Segunda parte abunda en elementos alegéricos, el aspecto de la vida
familiar inmoral de Lazarillo se presenta atin mds abiertamente. La relacién amo-
rosa entre Elvira y el arcipreste es mds obvia y transparente, igual que su desdén y
menosprecio por Lazarillo. El tridngulo amoroso que solo se esboza en la novela
original ahora abarca un segmento importante de la obra. Al final del episodio ale-
gorico de la estancia de Lazarillo en el mundo subacudtico, se revela que, en estos
cuatro afos, Elvira empezé a declararse como viuda y vivir con el arcipreste como
si fuera su marido (Segunda parte del Lazarillo, 1999: 241). Martinez Lépez (1995:
367-368) describe la paz matrimonial de Lazarillo como falsa y fingida, apuntando
que él se persuade de que «la institucién conyugal estd a salvor. Comparada, pues,
con la mujer del Lézaro primitivo, Elvira es «el modelo inmortal de la mujer adul-
tera que coincide con los reflejos literarios de la indignidad marital que encontra-
mos, a veces, en la literatura de la época del Siglo de Oro» (Laurenti, 1999: 773).

El aspecto mds innovador de la segunda parte de la novela es la presencia de
personajes celestinescos en el mundo alegérico de peces, en el que Lazarillo entra
después de un naufragio que solo él sobrevivié. Es la innovacién mds revolucio-
naria que introdujo el autor de esta obra apdcrifa. La sociedad de los peces estd
llena de pecados y vicios. Los soldados atunes, por ejemplo, viajan con un grupo
de prostitutas que les ayudan saciar sus deseos sexuales cuando estdn lejos de casa
(aqui se nota una similaridad con, por ejemplo, la novela Pantaledn y las visitadoras
de Mario Vargas Llosa). El retrato global de los personajes femeninos se parece mu-
cho a la descripcién del comportamiento de Antona u otras mujeres con las que se
cruza el joven Lazarillo. Es una sdtira estilizada de la sociedad corrompida, en una
crisis moral y espiritual, que necesita ser reformada. En un contexto mds amplio, la
sdtira alegdrica se refiere al mundo en tierra, a Espana, que es el verdadero objeto
de la critica del autor anénimo (Huber, 2020: 129). La inmoralidad, la lujuria, las
intrigas y la promiscuidad alegéricos son reflejos del mundo celestinesco.

Las representantes del linaje celestinesco en el mundo subacudtico son la esposa
de Licio, uno de los capitanes de los atunes, y Luna, la prima del capitdn. La mujer
de Licio es una parodia de la dama ideal de las novelas de caballerias. En primer
lugar, es atiin, pero también es astuta, lista y valiente. En segundo lugar, su sacrifi-
cio por su amado es satirico y caricaturesco. A saber, ella salva a Licio de la pena de
muerte yéndose a la corte y trabando una amistad intima con el rey de los atunes.
Sin embargo, el «sacrificio» de Luna es atin mds transparente. El narrador dice: «la
sefiora capitana visitaba cada dia al rey, con la cual él trabd mucha amistad, mis de
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la que yo quisiera, aunque todo, segin pareci6, fue agua limpia, pagando la hermosa
Luna con su inocente sangre, gentil y no tocado cuerpo. Porque como ella iba con
su hermana a aquellas estaciones y como suelen decir «De tales romerias, tales vene-
rasw (Segunda parte del Lazarillo, 1999: 209-210).

Luna también es una de las amantes del rey attin, cuya reputacion tiene que ser
«limpiada». Su primo Licio y el mismo rey deciden que Lazarillo y ella se casen.
Igual que en la primera parte, Lazarillo es obligado otra vez a casarse con una mujer
que le ha escogido alguien mds poderoso que él. Lazarillo es consciente del pasado
de su esposa subacudtica y reflexiona: «Finalmente, dan la ya no tan hermosa 7:
tan entera Luna por mia» (Segunda parte del Lazarillo, 1999: 222). Con el término
«entera», el autor alude a la promiscuidad de Luna, la version alegérica de Elvira
y a la famosa cuestion de la virginidad perdida y reparada, que se ha planteado en
La Celestina de Rojas. De tal manera se repite el motivo del matrimonio arreglado
con una mujer que, a través del matrimonio con un hombre débil y pobre, «lava»
su pasado y evita las secuelas de su juventud desenfrenada. Luna no vuelve a estar
«entera» en el sentido del oficio celestinesco, pero aparentemente conserva su re-
nombre.

Todas estas «mujeres libres», que utilizan la atraccién sexual «como sefiuelo,
hacen, ademds, un doble uso de su facultad de eleccién: unas veces para escoger
maridos o amantes y otras para seleccionar a las victimas potenciales de sus engafos
y hurtos, son embusteras e hipdcritas», como dice Arredondo (1993: 16, 25). El
factor econdémico como fin y el sexual como medio son, segin Reyes Coll-Telletxea
(1994: 145) los rasgos imprescindibles de cualquier personaje femenino dentro del
género picaresco.

Mireia Baldrich (2019: 328) insiste en que las picaras literarias logran «alcanzar
unas metas sociales mucho mds dignas que las del picaro». Los personajes feme-
ninos analizados no son protagonistas verdaderas, no alcanzan ningin fin digno,
solamente logran resolver sus penas econémicas por lo menos por un tiempo. Sin
embargo, cada accién lleva a una sancién o, en mejor caso, no cambia nada en la
autonomia de estas mujeres ficcionales.

Algunos autores como Mancing (2014: 75) y Laurenti (1999: 772) consideran
que las obras picarescas renacentistas y barrocas reflejan una postura antifeminista,
incluso misdgina, pero que a la vez introducen personajes femeninos en la litera-
tura como seres complejos y significativos. No obstante, esa postura forma parte
de una critica mds exhaustiva de la sociedad y la tradicién espanola del Siglo de
Oro. Como explica Laurenti (1999: 772), las obras del género picaresco son «una
caricatura de las instituciones sociales y religiosas, como el matrimonio y los miem-
bros del clero». Precisamente la relacién de Elvira con Lazarillo y el arcipreste es un
ejemplo de esa representacion caricaturesca.
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Ambas partes de la novela Lazarillo de Tormes poseen el tono moralizador y
diddctico, critican los fallos del sistema de valores en el Imperio Espafiol, igual que
lo hizo Rojas con su Celestina. Todos los personajes femeninos presentan un fuerte
contraste con, por ejemplo, Penélope de Ulises, a la que se alude varias veces en las
obras.® Las desviaciones que se adscriben al mundo subacudtico de la Segunda parte
de Lazarillo de Tormes corresponden con las desviaciones de la sociedad espafiola
del siglo xvr.

A primera vista, a partir del discurso picaresco tradicionalmente miségino se
abre el espacio para la emancipacién y la introduccién de las ideas de la indepen-
dencia y la libertad femenina. Paraddjicamente, los personajes femeninos en ambas
partes de Lazarillo de Tormes se describen desde un punto de vista mayoritariamen-
te conservador. Las mujeres siguen dependiendo de la autoridad masculina, no se
emancipan ni adquieren un estatus auténomo.

Para concluir, podemos subrayar que los personajes femeninos de La segunda
parte de Lazarillo de Tormes (1555), igual que en la primera parte, establecen un
vinculo irrompible con la tradicién procedente de La Celestina (1499) de Fernan-
do de Rojas. Se trata de mujeres que se buscan la vida a través de oficios ilegales
o inmorales, que no prescinden de utilizar su aspecto carnal para obtener lo que
necesitan o desean. Ellas son, en términos de Zafra (2009: 4, 6), mujeres «fuera de
lugar o «fuera de control, en total, mujeres «ptiblicas» (Zafra, 2009: 7). No obs-
tante, esa libertad y astucia no afectan fundamentalmente su destino ni cambian su
posicién en la sociedad. La presencia de los personajes celestinescos en la Segunda
parte, tanto realistas (Elvira), como alegéricos (Luna y la esposa de Licio) es un
procedente directo del personaje de la madre de Lazarillo, Antona, y sus oficios
ignominiosos. Un elemento constitutivo del panorama de la literatura espafiola ba-
rroca es la prostitucion, refugio para multiples personajes femeninos. La dimension
celestinesca se refleja en la manipulacién sexual femenina, la astucia, las acciones
engafiosas, y; en el caso de Elvira, el origen humilde, igual que su dependencia del
poder masculino. El aspecto mds innovador de la segunda parte de la novela es la
presencia de personajes celestinescos en el mundo alegérico de los atunes, con lo
que se alude a las anomalias de la sociedad espanola del siglo xvi. Los personajes
femeninos de la primera y la segunda parte de Lazarillo de Tormes no logran vi-

¢ En la primera parte aparece una alusién cémico-satirica, dado que Lazarillo intenta robar la

comida del sacerdote una y otra vez y el sacerdote siempre la esconde: «paresciamos tener a destajo
la tela de Penélope, pues cuanto ¢l tejia de dia rompia yo de noche» (Lazarillo de Tormes, 2002: 64).
Pifiero (2014: 190-191) compara la estructura del segundo Lazarillo con la estructura de la Odisea y
concluye que se trata de los elementos parodiados del cantar épico. Entre otros, destaca el personaje
de Elvira como una auténtica parodia de Pénelope como simbolo de fidelidad y lealtad (Huber, 2020:
133).
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vir en el ideal hedonista que propaga Celestina ni independizarse completamente.
Ellas se quedan a medio camino entre la pasividad social, econémica y sexual y la
autonomia femenina total que todavia se va constituyendo tanto en la literatura
ficcional, como en la realidad.
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RESUMEN

La Tragicomedia de Polidoro y Casandrina, conservada de forma manuscrita, se inserta
en el ciclo celestinesco, casi desde su descubrimiento, como la tltima continuacién de
este, de ahi que se la conozca también como Quinta Celestina. Su uso de elementos carac-
teristicos del género en la configuracién dramdtica, construccién de personajes y tramas o
rasgos discursivos no deja lugar a dudas sobre la intencién de su autor de inscribirse en un
ciclo ya plenamente establecido en el contexto literario del siglo xv1. No obstante, el modo
en que estos mismos elementos se utilizan da como resultado una interpretacién distinta.
Partiendo de los estudios previos que abordan este asunto, este trabajo pretende ahondar
en el andlisis del texto para mostrar cémo la intencién parddica alcanza una dimensién

! " Este trabajo ha sido realizado en el marco de los proyectos I+D «Dialogyca: Del manuscrito

a la prensa periddica. Estudios filolégicos y editoriales del Didlogo Hispdnico en dos momentos»
(Referencia: MCIU/AEI/FEDER PGC2018-095886-B-100) del Instituto Universitario Menéndez
Pidal (IP: Ana Vian Herrero y Mercedes Ferndndez Valladares) y «Dialogyca: Del manuscrito a la
prensa periddica. Estudios filolégicos y editoriales del didlogo hispdnico en dos momentos 2» (Ref.:
PID2021-125646NB-100) del Instituto Universitario «Seminario Menéndez Pidal», financiado por
el Ministerio de Ciencia e Innovacién y Fondos Europeos, 2022-2024 (IPs: Emilio Blanco y Ana
Vian Herrero).
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que no afecta solo a estos elementos constructivos en particular de la obra sino a la propia
concepcién de la misma y del género o ciclo celestinesco.

Palabras clave: Ciclo celestinesco; Tragicomedia de Polidoro y Casandrina; parodia; Ce-
lestina; literatura renacentista.

ABSTRACT

The Tragicomedia de Polidoro y Casandrina, which survives as a manuscript, has been
considered to belong the celestinesque cycle immediately after its discovery. It was seen
as the last link of the cycle and, therefore, called the Quinta Celestina [Fifth Celestinal.
Its deployment to elements typical of this cycle for the dramatic configuration, the con-
struction of characters and plots, and some discursive practices evidence that the author’s
intention was to inscribe the work in the celestinesque cycle, which was already completely
established in 16th-century literature. Based on the previous studies, we intend to deepen
the textual analysis to establish how its parodic intention is such that it affects not only the
mentioned structural elements but also its own conception and that of the celestinesque
cycle.

Keywords: Celestinesque cycle; Tragicomedia de Polidoro y Casandrina; parody; Celesti-
nas literature of the Renaissance.

A TRAGICOMEDIA DE POLIDORO ¥ CASANDRINA se dio a conocer, como es sabido,

gracias a un articulo de Stefano Arata en 1988. Conservada en una copia

Unica manuscrita en la Biblioteca del Palacio Real (Ms. 1I-1591), se consi-
dera desde su aparicién como la continuacién mds tardia del ciclo celestinesco,” lo
que se refleja incluso en el titulo propuesto por Arata, que ha arraigado entre la
critica: la denominacién «Tragicomedia de» seguida del nombre de la pareja prota-
gonista es un calco evidente del titulo de la obra de Rojas, Tragicomedia de Calisto y
Melibea. Esta misma relacién con la celestinesca explica que también se la conozca
y cite como Quinta Celestina por el lugar que ocupa entre las continuaciones de
la linea establecida por la Segunda Celestina de Feliciano de Silva, que sirve, a su
vez, de modelo a Gémez de Toledo y Sancho de Mufién para sus respectivos textos
celestinescos.

La obra plantea el retrato de un personaje, Polidoro, que se considera a si mis-
mo favorito de la Fortuna y las Parcas, y que, de forma algo secundaria, se enamora

> No me detendré en los conceptos de continuacién o imitacién en el ciclo o género celestines-

co y en los rasgos o elementos que determinan la clasificacion de las obras en uno u otro apartado.
Para este trabajo asumo los presupuestos de Heugas (1973), matizados por Baranda (1992) y Baranda
y Vian (2007).
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de la joven Casandrina, que resulta ser una prostituta hija de una alcahueta. Tras
consumar su amor, el protagonista abandona a su amante y después sufre un final
trdgico, dictado por la propia Fortuna y las Parcas, pero ejecutado por sus sirvien-
tes, quienes lo estafan para quedarse con su patrimonio, lo asesinan y, posterior-
mente, se dan muerte entre si.

Se observa en este brevisimo y simplificado resumen del argumento que la 77a-
gicomedia de Polidoro y Casandrina guarda ciertas semejanzas con sus precedentes
y modelo, asi como notables diferencias, lo que supone un interesante punto de
partida para su estudio.? Parece claro que su desconocido autor quiso entroncar el
texto con el ciclo celestinesco por las maltiples referencias explicitas a La Celestina
que se incluyen: citas casi textuales, menciones y recuerdos de los personajes de la
obra modelo en los didlogos, el hecho de que Salustico sea descrito como hijo de
Elicia, la presencia de la alcahueta, que ademds realiza un conjuro —en este caso
para enamorar al protagonista masculino y no a la joven—, el final trégico de casi
todos los personajes, etc. Pero también queda patente el conocimiento que el autor
tiene del resto de obras herederas de La Celestina. Asi, toma la divisién en actos y
escenas de la Tragicomedia de Lisandro y Roselia de Sancho de Mundn, introduce la
trama rufianesca de los criados que ya aparecia en la Segunda Celestina de Feliciano
de Silva y que perpettian y multiplican sus herederos, se sirve de un ayo que trata
de advertir al protagonista y que serd quien lance el lamento final, lo que entronca
de nuevo con la obra de Sancho de Muiién, etc.*

No obstante, el modo en que se tratan y utilizan estos recursos en la obra ané-
nima no se corresponde con lo esperable en funcién de sus modelos, algo que pa-
rece légico debido a la distancia temporal con las obras precedentes (Criez Garcés,

> De hecho, buena parte de los escasos trabajos que existen sobre la obra abordan precisamente

este aspecto. Aparte el articulo del propio Stefano Arata (1988) en el que se dio a conocer el hallazgo
y se describia el manuscrito, la Tragicomedia de Polidoro y Casandrina se ha estudiado en un par de
articulos de Ana Vian (1997 y 2003) en los que se realiza un muy interesante andlisis de la obra y sus
rasgos caracteristicos en relacion con el ciclo celestinesco (el uso del conjuro y los elementos parodia-
dos del original), otro par de trabajos de Carmen Solana Segura (2008 y 2009), cuyas conclusiones
resultan bastante cuestionables, junto a una tesis doctoral de la misma que no estd disponible para
consulta, y el breve de estudio introductorio de Pedro Luis Criez Garcés en su tesis doctoral (2016),
en el que sobresale su estudio de las manos responsables de la redaccién y correcciones del original,
ademds de la sintesis que realiza acerca de los elementos caracteristicos de la obra y sus posibles
fuentes. Quizds la falta de una edicién critica fiable del texto hasta la aparicién de la tesis de Criez
Garcés haya sido causa del notable desinterés de la critica hacia el manuscrito (cuya consulta directa
se hacfa indispensable), por lo que es posible que en los préximos afos se incremente de algtin modo
la bibliografia sobre la anénima obra, algo verdaderamente deseable.

* No insisto en todas estas relaciones, que afectan tanto al plano formal y estilistico como a la
configuracién del contenido, ya que han sido bien descritas por Ana Vian (2003).
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2016: 57-71). Esto es algo que ya han puesto de relieve Vian Herrero (2003) y
Criez Garcés (2016), en menor medida: la Tragicomedia de Polidoro y Casandrina se
construye en base a la parodia de los elementos propios del ciclo. Sobre ello deseo
volver ahora, para, sin contradecir su lectura de la obra, plantear algunas dudas
que me suscita esta cuestion y sugerir que, quizds, la interpretacién pardédica pueda
alcanzar un grado mayor del que hasta ahora se habia sehalado.

La idea de la parodia estd muy unida al género celestinesco desde su nacimien-
to. Ya nadie cuestiona que La Celestina contiene una parodia del esquema del amor
cortés, el amante cortés e, incluso, la novela sentimental en su conjunto.” En tér-
minos generales, una parodia se construye como un didlogo irénico entre dos o
mds obras en el que una de ellas utiliza los recursos propios de la otra precedente
para desarticular su discurso, exponer contradicciones, etc. No obstante, la relacién
parddica entre los textos solo puede hacerse explicita si el receptor los conoce y es
capaz de identificar y descifrar los codigos utilizados (Pueo, 2002: 44-60 y 99-
108). El hecho de compartir estos cédigos o utilizar el mismo lenguaje es precisa-
mente lo que permite a Pueo discernir entre parodia y sitira: «en la parodia no hay
separacién posible entre el lenguaje critico y el lenguaje criticado, porque solo hay
un lenguaje» (Pueo, 2002: 57-58). Es decir, el texto parédico toma los recursos del
parodiado y los utiliza en su mismo cédigo, de tal forma que el receptor es capaz
de identificar que pertenecen a una misma tipologfa, salvo que el primero habla
del segundo con una intencién a menudo critica y burlesca. Asi, en el caso de la
Tragicomedia de Polidoro y Casandrina, el lector identifica la obra como un texto
celestinesco, como ya se ha sefialado, pero advierte que su interpretacién difiere
de las del resto del ciclo; existe una distancia irdnica. Ello tiene que ver con qué
elementos se toman del modelo y cémo son tratados en la obra secundaria.

Si se analiza con algo més de profundidad esta cuestion, no cabe duda de que la
Tragicomedia de Polidoro y Casandrina presenta una serie de elementos claramente
parddicos. Como se ha indicado anteriormente, Ana Vian Herrero (2003) realizd
un soberbio estudio en que identificaba y sefialaba cémo funcionaba la parodia en
relacién con la obra iniciadora del ciclo. De este estudio parto ahora para senalar
algunos aspectos que pueden no haberse tomado en suficiente consideracién y
suscitan nuevas lecturas.

Asi, el primer aspecto destacable es, por supuesto, la configuracién de la pareja
protagonista: él, un indiano enriquecido por el comercio; ella, una prostituta e hija
de alcahueta.

La Celestina habia invalidado de forma notoria los esquemas de comportamien-
to y comunicacién del amor cortés, no solo por su uso como pretexto para entablar

> Véase, por ejemplo, Iglesias (2009), y otros que allf se citan.
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una relacién carnal entre nobles, sino por su extensién al dmbito del mundo de
los sirvientes y el ambiente prostibulario. La Tragicomedia de Polidoro y Casandrina
va mds alld, pues no se sirve ni siquiera de la pareja noble protagonista y, en cierto
modo, se burla del papel que se espera de ellos.

Polidoro es un joven arrogante, presuntuoso, tan pagado de si mismo que con-
sidera que la Fortuna y las Parcas estdn enamoradas de él y por ello le favorecen:

sQuién hay o ha habido o habrd en la redondez del mundo tan préspero, tan bien
afortunado y tan felice como yo? ;Qué César se me podrd comparar en dnimo, qué
Cipidn en consejo y valentia, y qué Anibal en astucia y sagacidad? Por otra parte,
squién se me podrd igualar en valor?, ;qué Catén en severidad y constancia?, ;qué
Régulo en firmeza y fortaleza? Cierto, con estas partes, no puede dexar la Fortuna
de estar enamora[da] de mi, porque tales son mis gracias que mayor cosa merecen,
a cuya causa tengo entendido que la Fortuna ha mudado su naturaleza, ddndoseme
en todo mansa y apazible [...]. ;Qué diré, pues, sino que las tres hermanas que con
gran dilegencia acaban la vida del hombre han determinado de hazerme inmortal
y, enamoradas de mi, llevarme para siempre consigo para gozar de mi nunca vista
hermosura? (Criez Garcés, 2016: 105-107)

A su arrogancia contribuyen, por supuesto, sus criados, a excepcién de Gabal-
do, quienes le adulan de continuo para ganarse su confianza y obtener beneficio
econdémico. Mientras, se burlan de sus palabras y comportamiento en numero-
sos apartes, pues todos ellos corresponden, en general, al modelo del servus fallax.
Alentado por estos, incluso se plantea inventar un artilugio que le permita ascender
a los cielos para asentarse alli (Criez Garcés, 2016: 111-113).

Su comportamiento no es muy distinto del de Calisto, incluso en la confusién
entre suefo y vigilia, aunque con matices. Calisto era objeto de la burla de sus cria-
dos por lo ridiculo de sus palabras sobre el amor, que lo llevaban a situarse en posi-
cién de inferioridad respecto a la dama de acuerdo con los tépicos del amor cortés,
y a menospreciar su fortuna, etc. Polidoro es objeto de burla por lo contrario, por
su exceso de amor propio y por tratar de situarse ridiculamente no solo por encima
del resto de personajes, sino a la altura de los mismos dioses. La contraposicién de
la visién que ofrece de si mismo, la que dan los demds personajes y la que muestra
su modo de actuar producen una evidente ridiculizacién del personaje y llevan a
una evidente lectura parddica del modelo.

Por su parte, Casandrina es, como se ha dicho, una prostituta y la hija de la
Corneja, la alcahueta y hechicera de la obra. Esta descripcion remite inmediata-
mente a la figura de Elicia, la pupila de Celestina. Sin embargo, su papel no serd
el de establecer una relacién con los criados de Polidoro, sino con este mismo.
La joven prostituta dice haberse enamorado ciegamente del adinerado mercader y
estd dispuesta a entregarse sin sacar nada a cambio, lo que contraviene su propia
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condicién y es muestra evidente del proceso parddico. Sus exagerados lamentos y
su mencién de la muerte por amor si que recuerdan ahora a los tdpicos del amor
cortés en labios de los caballeros de la celestinesca: «ese me trae sin mi, ese me tiene
en la gran pena que poseo, ese me da mal tan sabroso, ese me ha encarcelado mi
voluntad, ese me tiene cautiva de manera que estoy cerca de la muerte si vos no me
dais remedio. [...] ese me trae sin mi. Abrdsome toda; nunca otra cosa hago sino
pensar en éb» (Criez Garcés, 2016: 194-196). Sin embargo, el hecho de que sea una
mujer y prostituta quien los pronuncia invierte totalmente el modelo canénico.

No obstante, ese ardiente amor no la estroba para seguir ejerciendo su oficio,
como se ve en la escena décima. Esta actitud se refuerza en que, tras ser abandona-
da rdpidamente por Polidoro después de su primer y tnico encuentro sexual, no
sufre por la pérdida ni recibe el esperable castigo en forma de la muerte correspon-
diente a la protagonista femenina en el esquema celestinesco, sino que huye con
su madre y saca un provechoso beneficio de la corta relacién. Es decir, de nuevo
tenemos un personaje que rompe con los tipos establecidos por el ciclo y genera
una lectura parédica.®

Esta formulacién de los protagonistas y su comportamiento tiene, a su vez, una
relacidn estrecha, como se puede apreciar, con la configuracion de la trama, que
rompe también con las expectativas propias del género.

La idea de Polidoro de que Fortuna es su enamorada desencadena las burlas
de sus criados, que quieren aprovecharse de la situacién econdémicamente, pero
también las amonestaciones de su ayo, el Gnico que advierte el peligro de caida
en desgracia y, por supuesto, del enojo de la propia Fortuna y las Parcas, quienes
comienzan a tramar su castigo. Resulta interesante que este asunto ocupe todo el
primer acto.” Hasta el momento en que los criados Tristdn y Rufino deciden bus-
carle una amante para sacarle mds dinero y que él se dice enamorado por su cuenta
—ya en el acto II, escenas Quinta y Sexta— la trama celestinesca no se percibe en ab-
soluto. Es a partir de entonces cuando los distintos ingredientes se van mezclando
y se multiplican las referencias explicitas al modelo: relacién de los personajes con
Elicia (Corneja y Salustico), encuentro casual de la pareja, intermediacién de los

¢ Comenta Criez Garcés (2016: 39): «Desde mi punto de vista, lo que hace el anénimo es

ampliar el mecanismo al nivel de los personajes principales para, mezclando lo inmiscible, obtener
una inversién parddica. La Corneja es la mezcla de la alcahueta y la madre de la dama; Casandrina,
de la dama y las prostitutas o “mochachas”, y Polidoro, curiosamente, del amante y la amada, pues,
en su egolatria inicial, es sujeto y objeto de su propio amor (no es casual la repetida comparaciéon con
Narciso de I, f. 7r-v) y, mds tarde, victima de la philocaptio con la que Casandrina espera alcanzarle».

7 La obra se divide en tres actos y quince escenas, entroncando formalmente con la Tragicome-
dia de Lisandro y Roselia de Sancho de Munén.
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criados y la alcahueta, conjuro, etc. Sin embargo, también en esta linea se percibe
el distanciamiento con las obras precedentes.

La relacién de Polidoro con Casandrina se reduce a la (rdpida) satisfaccién de la
lujuria, el deseo carnal, de un modo mucho mids claro y explicito que lo que mos-
traba Calisto. No hay escena de seduccién de la amada porque esta también desea
conquistarlo a él y recurre a la alcahueta, su propia madre, en una clara inversién
de papeles; ademds, la intromisién de esta (solicitada por ambas partes) y su con-
juro resultan del todo innecesarios, pues Polidoro ya ha expresado su interés por
Casandrina y ella se manifiesta plenamente entregada a la causa. Véase cémo cada
uno de ellos describe el encuentro con el otro y el enamoramiento a primera vista:

POLIDORO. ;Oh Salustico!, que he dado una vuelta por ese campo vy, a la ribera
del rio, topé una dama de ebur[n]eo rostro y cristalinos ojos, que creo cierto que
debid ser alguna ninfa de las néyadas que habitan en las honduras de los claros rios,
y vengo grandemente enamorado della.

[...]

CASANDRINA. ;Ay madre mia!, ;y qué haré?; que en mal punto yo sali hoy al
campo: mal agliero salié conmigo. Acontecido me ha lo que no pensé; al revés ando
de lo que solia.

CORNE]JA. ;Qué has, hija?, ;qué sientes?, ;de qué te quexas? ;Es dolor de pechos,
o mal de madre?

CASANDRINA. Cerca le andas; eso es lo que me duele, con ese término alinda el
mal que me aquexa [...]. {Ea pues!; no riiamos, porque no hay para qué, ni tampoco
tiene culpa de mi mal aquel serafin [sin] comparacién que [hoy] topé en la ribera

del rio. (Criez Garcés, 2016: 176 y 191-194)

Para Vian Herrero (2003: 906-907), el hecho de que Polidoro estuviera previa-
mente enamorado multiplica el efecto del conjuro y por esto se muestra mucho
mds impaciente y exagerado en su comportamiento, lo que de nuevo incide en la
caricaturizacién del personaje:

CORNE]JA. [...] prueba esta fruta que de mi pobre huertezillo te traigo, por que, si
te supieren bien, te traiga las que quedan. ;Cudl quieres, sefior? ;Ves esta que te dixe
se crio sola en un drbol, que no parece sino que se crio en el paraiso terrenal? [...]
(;Ea, diablos, y llevalde! jCalddmele aquellas entranas con los amores de Casand|r]
inica, mi hija!).

POLIDORO. ;Qué dizes, madre?, ;qué te parece de mi dispusicién y buena gana
de comer, pues con cdscara y todo me la comi? Por cierto, gentil fruta crias en tu
huerto.

[...] sQué es esto?, sestoy en mi? ;Qué es de ti, Pol[i]doro?, ;en dénde estds?, ;qué
novedad es esta? Caro me cuestan los amores. [...] iEn el camino perezcan plega a
Dios! jDesastres nunca vistos les acaezcan!, jno lleguen a do desean!, jsiempre se
les hagan mal sus hechos! {Oh malos, oh perversos, que me habéis puesto en cosa



270

SARA BELLIDO SANCHEZ

que no sé cémo entrar ni salir della! {Oh servidores de Plutén, traedme ahora aqui
a aquella venerable duefia acompanada de aquella clara y hermosisima estrella, su
hija, que muerde mi cora¢én y despedaga mis entrafas!® (Criez Garcés, 2016: 245
y 250)

Pero una vez satisfecho el deseo, la relacién se rompe y la trama amorosa de

nuevo desaparece para centrarse otra vez en el asunto de la soberbia del protagonis-
ta y la codicia de los criados.

Al final, las tnicas que se salvan del «castigo» son precisamente Corneja y Ca-

sandrina, que, en un nuevo guino parédico a los lectores, han aprendido sabiamen-
te de todas sus antecesoras en el género. Su funcién en la obra, en realidad, no se
entiende plenamente, salvo para mostrar de nuevo esa ironia y humor tan tipicos
del texto.

CORNE]JA. No se te dé nada, hija, porque lo que querfamos ya estd [en] casa, y no
le queremos mds, ni nunca acd vuelva. Créeme td a mi, hija, y apeldé[mo]slas; de-
mos con nosotras en Sevilla, no vengan aquellos criados de Polidoro a que partamos
con ellos. Escarmentemos en cabega agena; no nos acontezca como a la mal lograda
de Celestina, que la maté Pdrmeno sobre la partija. Hurtémosles la vuelta y, antes
que nos vengan a robar, pongdmonos en cobro. Levdntate presto y descuelga esos
doseles y esos tapices, y ponlo todo en esas arcas en tanto que yo voy a buscar unas
carretas con que nos pongamos en talanquera. Date prisa por que demos fin a este
negocio, pues nos ha suscedido bien. (Criez Garcés, 2016: 273)

Asi, el Gltimo acto retoma la cuestién planteada al inicio de la obra, la de so-

berbia del protagonista. La Fortuna, muy molesta, como se ha mencionado, por la
arrogancia y las afirmaciones de Polidoro sobre su persona, planea darle un escar-
miento y para ello se servird de sus criados:

Quiérole baxar de lo sumo de mi volabil rueda, donde estaba, a la infima miseria
que merece, pues todos mis deleites naturales son mudar tales libreas; y pues siem-
pre la natural operacién trae delectacién, no os espantéis si agora la use con este. Y
no me contentaré con dafar a él solo, sino también a sus criados meteré en la danca
y, cuando pensaren que los bienes de su amo son suyos, les armaré una ¢ancadilla

con que los dexe burlados. (Criez Garcés, 2016: 149-150)

Sin embargo, su castigo no implica necesariamente el enredo amoroso. De he-

cho, este no tiene especial repercusién para el fin de Polidoro. La propia Fortuna,

en el introito de la obra, lo constata: <Y por que con mds distincién la entenddis,

Nétese las expresiones exageradas de Polidoro, que no ve el momento de encontrarse con

Casandrina y siente que el amor le muerde el corazén y despedaza las entrafias.
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distinguirseos ha en tres actos, y los actos, en sus cenas, como hazen los que en este
estilo escriben sus obras: el primero tratard la vida préspera y soberbia deste caba-
llero, y en el segundo le veréis ir poco a poco descayendo, engafado de malos ser-
vidores, y el tercero os le pornd cual merece su locura» (Criez Garcés, 2016: 103).

Efectivamente, los criados pretenden usar el asunto amoroso para estafar a su
seflor econémicamente, pero el gasto que ocasiona la aventura con la alcahueta y
su hija no es en ningin modo sustancial. Estd claro que el castigo que recibe el
protagonista es, en primer grado, econémico, pero son los criados, con otra estafa
distinta, y sus factores quienes se encargan de llevarlo a la bancarrota. Pedro Luis
Criez Garcés sostiene que «Pricticamente todo en la Tragicomedia estd orientado a
justificar la caida de Polidoro» (2016: 35).” Sin embargo, el desenlace podria haber
sido el mismo sin necesidad de recurrir a la trama celestinesca, que no sirve, de
forma externa, mds que para introducir una serie de elementos temdticos y recursos
estilisticos que habfan gozado del gusto de los lectores durante un siglo.

En cuanto a la intencién del texto, como ya senalaba Vian Herrero (2003: 912),
«la distancia irénica y la correccién ideoldgica son también visibles, incorporando
intencionalmente nuevos sentidos que manipulan abiertamente las soluciones de
Rojas y de los continuadores trégicos. Esto requiere la complicidad del receptor,
que conoce los modelos, y que precisamente por eso puede reinterpretar y saborear
mejor los cambios» (2003: 912).

El lector conoce de antemano los planes de las diosas, por lo que la accién y
enredo de los personajes, especialmente los planes de los criados, carecen de senti-
do mds alld de ser los instrumentos para la ejecucién del castigo. El anénimo autor
juega con el didlogo que el lector establece entre su texto y el modelo y, de nuevo,
resuelve por medio de la parodia, anulando la riqueza de la ambigiiedad filoséfica
y moral del texto de Rojas.

Entonces, ;puede afirmarse que la obra es realmente celestinesca? ;Y, si no lo
es, a qué género pertenece? Solana Segura (2008), quien también retrasa la fecha
de composicién de la obra hasta las primeras décadas del siglo xvir (Solana Segura,
2009)," intenta emparentar el texto con la picaresca femenina. El problema de esta
relacién estriba en que los elementos que le llevan a ello estdn presentes en otra tra-
dicién mucho mads ligada a la celestinesca y cuya influencia en la picaresca es clara:
la de Aretino. Al no establecer correctamente los lazos con la obra del italiano y su

’  Aunque si reconoce la escasa participacién de dos mujeres en la obra y que «las prevenciones

contra el amor mundano son accesorias respecto a las denuncias de la soberbia» (Criez Garcés, 2016:
35, notas 12 y 37).

10" Esta hipétesis ha sido suficientemente rebatida por Criez Garcés (2016: 57-71), quien consi-
dera que la obra fue compuesta entre 1590 y 1598.
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relacién con ambos géneros espanoles (a través de la Lozana andaluza, en primer
lugar), afirma que:

El 4mbito en que se desenvuelve la protagonista es prostibulario, de tal modo que
la pretensién de un matrimonio aceptado por los padres seria burlesca. Por otra
parte, serd su propia madre la que arreglard el encuentro sexual de la pareja [...] y la
aleccionard para que el amante quede satisfecho con ella [...]. En estas explicacio-
nes encontramos un claro paralelismo con una obra de la picaresca femenina, La
Ingeniosa Elena de Salas Barbadillo, donde también aparece un relato acerca de una
familia de prostitutas, en el que destacan los consejos de las madres a las hijas para
que ejerzan bien la prostitucién. (Solana Segura, 2008: 730)

No obstante, parece un claro error, no es posible considerar que el Polidoro sea
una obra picaresca, dialogada por herencia de la celestinesca. Tampoco hay muchos
mids géneros con los que pueda emparentarse en su época. El papel de las figuras
mitolégicas, no alegorias al uso, resulta fundamental para la concepcién de la tra-
ma y la obra, y su descripcion y configuracién parten de la Consolacion de Boecio,
pero ello tampoco es determinante.' Como dice Criez Garcés (2016: 51): «La Tra-
gicomedia de Polidoro y Casandrina es, en buena medida, boeciana. La Consolacion
de la Filosofia 1a provee de sentencias, parlamentos, ideas, visiones de la vida, imd-
genes, personajes y hasta moldes estructurales. Quizds al plan de hacerla confluir
con la tradicién celestinesca contribuyera su misma forma dialégica». Pero ni estas
razones parecen suficientes para justificar la trama celestinesca, ni dicha influencia
boeciana es tampoco concluyente en cuanto a un modelo genérico.

En definitiva, hay que admitir que la Quinta Celestina es una obra celestinesca
porque asi lo quiso su autor, quien se encargd, como se ha dicho, de multiplicar
las alusiones al respecto. No obstante, parece evidente que también desea jugar con
el receptor del texto y hacer que se replantee cémo entiende estas obras. Como
senala Juan Carlos Pueo, «Para que el lector pueda reconocer la parodia, deben
contenerse en su texto las pistas necesarias para que el reconocimiento se produzca.
En este caso, el repertorio ha de incluir referencias implicitas o explicitas a textos
concretos 0 2 modelos architextuales [como el ciclo celestinesco] previos al texto de
la parodia» (2002: 107). Esto es exactamente lo que hace nuestro autor. Mediante
el procedimiento dialégico que establece con las obras precedentes consigue que
las expectativas del lector conocedor del esquema amoroso celestinesco se frustren
reiteradamente. Para ello se sirve de la configuracién de los protagonistas, la in-

"' La cuestién del papel de la Fortuna y las Parcas y su representacién como personajes que ob-

servan de forma externa, aunque también intervienen en la accién y dialogan de forma interna con
los personajes, creo que no ha sido resuelta del todo por los trabajos previos. No es este el momento
de estudiarlo en profundidad. Queda pues abierto el tema para otra ocasién u otro investigador.
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versién de papeles, los enredos innecesarios, y demds, cuyo conjunto conducen a
un absurdo.'? Polidoro no necesita amor porque ya estd enamorado de si mismo,
podria decirse. Es un Narciso redivivo al que su soberbia, presuncién y obstinacién
llevardn a la muerte.

sQué queda, pues, del modelo celestinesco? A lo largo de este trabajo se ha
visto como la Tragicomedia de Polidoro y Casandrina remite de forma continua a la
obra modelo y a otros textos del ciclo, especialmente la 7ragicomedia de Lisandro
y Roselia. Establece un didlogo en el que las referencias explicitas e implicitas son
innegables, pero, al mismo tiempo, contravienen directamente las convenciones
del ciclo y se sirve de la inversién o la exageracién de esos elementos para provocar
una lectura parddica, tanto que la propia trama amorosa y celestinesca quedan
relegadas a un plano secundario y se utilizan Gnicamente como enredo accesorio
(de notable envergadura, eso es cierto). Ello, no puede obviarse, anula totalmente
su sentido y funcién candnica, es decir, su propia representacién del modelo. El
problema, pues, es complejo, ya que no puede decirse que la obra sea plenamente
celestinesca, puesto que los elementos que toma de este género no son la parte
esencial o central del texto, ni puede afirmarse que sea otra cosa. Lo tnico claro es
que la Tragicomedia de Polidoro y Casandrina se convierte en una parodia evidente
no solo de ciertos elementos propios de la literatura celestinesca, como se habia
sefalado hasta el momento, sino de todos aquellos que habian configurado el ci-
clo como tal hasta su aparicién y, por lo tanto, del género mismo. Es algo similar,
aunque obviamente en un grado de mucha menor categoria, a lo que realiza unos
afos mds tarde Cervantes no solo con las novelas de caballerias sino con el resto de
los géneros narrativos de éxito en el siglo xvr.

Cabe finalmente preguntarse si esta era la intencién del autor a la hora de com-
poner su texto. Parece dificil que tan sistemdtica burla de los cédigos celestinescos
sea casual, que esa interpretacién parédica no sea pretendida, pero no podemos
afirmarlo. En cualquier caso, si este no era su propdsito, desde luego, si es el resul-
tado.
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DESENTRANAR EL CUERPO MISTICO:
EL IMAGINARIO DE ESPANA EN EL BUSCON
Disentangling the Mystical Body: The Imaginary of Spain
in El Buscon

Timo KEHREN
Johannes Gutenberg-Universitit Mainz

RESUMEN

La critica reciente ha demostrado que Francisco de Quevedo recurre, en £/ Buscon
(1626), al concepto del cuerpo mistico para llamar la atencién sobre los males de Espafa.
Lo que ha pasado por alto, en cambio, son la accién y la topografia a través de las que se
evoca y desarrolla dicho concepto. Los personajes con los que don Pablos entra en contacto
en la Corte remiten a un cuerpo mistico en crisis: el hidalgo vestido de harapos que dejan
entrever su trasero desnudo, los presos del calabozo que de noche se alivian en el sillico
junto al catre del picaro, el lujurioso sodomita que obliga a los presos a retener sus gases in-
testinales. Frente a este enfoque en las necesidades més bajas, el hecho de que don Pablos se
embarque para América desde Sevilla adquiere su pleno sentido. Sevilla, por paronomasia,
se asociaba con el antro de Sibila de la Eneida, que, en la literatura carnavalesca de la época,
era una metédfora del ano. Por tanto, podemos considerar que el picaro se equipara con un
excremento del que el cuerpo mistico se libera para purgarse.

Palabras clave: Lo carnavalesco; cuerpo mistico; E/ Buscdn; escatologia; topografia.

ABSTRACT

Recent criticism has demonstrated that, in £/ Buscén (1626), Francisco de Quevedo
resorts to the concept of the mystical body to draw attention to the evils of Spain. What has
been neglected, however, are the action and the topography through which this concept is
evoked and developed. The characters with whom Don Pablos comes into contact at the
Court recall a mystical body in crisis: the hidalgo clothed in rags which reveal a glimpse of



276 TIMO KEHREN

his naked bottom, the prisoners of the dungeon who at night relieve themselves in a pot
next to the picaro’s bed, the lecherous sodomite who forces the other prisoners to retain
their intestinal gases. In the face of this focus on the most basic of necessities, the fact that
Don Pablos sets sail for America in Seville acquires its whole meaning. Seville, by parono-
masia, used to be associated with Sibyl’s cave from the Aeneid, which in the carnivalesque
literature of that time was a metaphor for the anus. Consequently, the picaro can be likened
to excrement from which the mystical body seeks riddance so that it might purge itself.

Keywords: Carnivalesque; £/ Buscdn; mystical body; scatology; topography.

RENTE A LOS CRECIENTES PROBLEMAS politicos y econémicos con los que la
monarquia espafola se vefa confrontada desde la segunda mitad del siglo xv1,
se formo, en la Corte, una especie de laboratorio de ideas o think tank con
juristas y tedlogos, cuyo objetivo consistia en desarrollar propuestas para la reforma
del Estado. Los miembros de este laboratorio se llamaban «arbitristas», denomina-
cién que, en un primer momento, tenfa una connotacién despreciativa y solo mds
tarde adquirié el valor neutro que tiene en la actualidad (Bravo, 2009: 30-33). En
los escritos de los arbitristas a menudo encontramos la imagen de Espafa como
un cuerpo enfermo al que hay que dar la medicina adecuada para que se recupere.

Esta imagen tan llamativa se origina en el concepto del cuerpo mistico de Cris-
to (Bennassar, 1982: 44). Segin este concepto, los cristianos forman un cuerpo co-
mun, cuyo corazén y cabeza son el mismo Jesucristo. Gracias al bautismo, las per-
sonas se convierten en miembros de este cuerpo. El cuerpo mistico, en su origen,
no se puede reducir a una metédfora. A través del misterio de la transubstanciacién,
centro del culto catdlico, el pan y el vino se transforman en el cuerpo y la sangre de
Jesucristo. Por tanto, al celebrar la eucaristia, los catdlicos comulgan realmente con
el cuerpo de Dios. De esta manera, forman un cuerpo comun en sentido propio.
En el siglo xi1, a consecuencia de la querella de las investiduras, el concepto del
cuerpo mistico fue traspuesto al poder secular. La mds conocida entre las teorias
del Estado que desarrollan este tema es el Policraticus, de Juan de Salisbury. En este
tratado, el rey no solo es presentado como la cabeza de su reino, sino que también
se compara con un médico que tiene que intervenir cuando los humores del orga-

nismo pierden su equilibrio (Koschorke ez al., 2007: 77-79).

Los arbitristas, en sus escritos, retoman este aspecto relativo al cuerpo mistico.
Apoyindose en la teorfa de los cuatro humores, establecen diagnésticos sobre el
estado de salud de Espana y desarrollan tratamientos para sanarla. En el marco de
sus reflexiones sobre la expulsién de los moriscos, por ejemplo, Pedro Fernindez
de Navarrete escribe que «ha querido si&pre los Reyes de Espafa carecer de [la] lus-
trosa numerosidad [de la poblacién de sus reinos], antes que cosentir en el cuerpo
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mistico de su Monarquia los malos humores» (1626: 51). Ya Alfonso el Sabio re-
comendé —afade el arbitrista— que «los Reyes tuuiessen gra cudta En fazer(] poblar
[su monarquia] de buena gente, porque los de diferentes costiibres y Religion, no son
vezinos, sino enemigos domesticos» (1626: 51).

Por sus propuestas de reforma a veces inusitadas, los arbitristas eran uno de los
blancos predilectos de la stira barroca (Vilar Berrogain, 1973). Miguel de Cervan-
tes califica de «disparates» (2013: 621) las palabras del arbitrista que aparece en E/
coloquio de los perros (1613) y Francisco de Quevedo observa, en una de sus cartas,
que las monarquias, «[cJuando [...] para su salud acuden 4 sus arbitrios, poco en-
tretienen, nada sanan» (1951: 534). Quevedo retoma aqui el concepto del cuerpo
mistico, cultivado por los propios arbitristas, para utilizarlo en su contra. Esta vez
no son los moriscos, sino los arbitristas quienes le causan dano a Espana. El hecho
de que dicho concepto esté presente en la obra epistolar del autor abre nuevas vias
para la interpretacién de su narrativa. En £/ Buscén, el personaje principal, don
Pablos de Segovia, pasa revista a su carrera de picaro, que acaba por llevarlo a tomar
un barco para el Nuevo Mundo. Este destino no solo llama la atencién sobre las
potencialidades que el género picaresco estaba atin por explotar dentro del espacio
americano (Casas de Faunce, 1977; Lépez, 1994; Fuchs, 2020), sino que también
puede relacionarse con el cuerpo mistico.

La critica ha comprobado recientemente que el concepto del cuerpo mistico
estd presente en £/ Buscén (Ferndndez, 2015: 83-87), pero sin estudiar su rela-
cién con la accién y la topografia. En lo que sigue, quiero mostrar de qué modo
este concepto estd entretejido en el relato picaresco, confiriéndole un sentido su-
plementario. Sostengo la tesis de que don Pablos representa a todos los sabditos
que causan el desequilibrio de los humores del reino. Al abandonar este cuerpo
mistico, el picaro le permite purgarse. Pero lo que a Espana le da la posibilidad de
recuperarse, para América significa un contagio con los males de la metrépolis. En
el nivel estético, el cuerpo mistico se relaciona, en esta novela, con una topografia
carnavalesca, que se nutre del discurso escatoldgico propio del género picaresco y
del Buscén en particular (Molho, 1972: 136; Goytisolo, 1977: 117-135). Con el
discurso escatoldgico se lleva al exceso la idea de la presencia real del cuerpo misti-
co, que caracteriza la doctrina catdlica. Para demostrar mi tesis, me concentraré en
tres episodios: la formacién picaresca de don Pablos en la Corte, su llegada a Sevilla
y el viaje a América que emprende junto a la prostituta Grajales.

1. BABILONIA ESPANOLA

A principios del siglo xvi1 surgié en Madrid una cultura del entretenimiento y
ocio, que cumplia con las exigencias especificas de aquella joven sociedad urbana.
Ante la relajacién de las costumbres que iba de la mano con este desarrollo, la ciu-
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dad pronto pasé a ser considerada una «imitadora[] / del confuso Babel» (Molina,
2009: 210) o «Babilonia espafnola» (Vélez de Guevara, 1941: 30). Asi se explica la
stira de los cortesanos madrilenos que encontramos en boca de Lisis, protagonista
de los Desengarios amorosos (1647), de Maria de Zayas: «;De qué pensdis que pro-
cede el poco dnimo que hoy todos tenéis, que sufris que estén los enemigos dentro
de Espafia, y nuestro Rey en campana, y vosotros en el Prado y en el rio, llenos de
galas y trajes femeniles, y los pocos que le acompanan, suspirando por las olas de
Egipto?» (Zayas, 2009: 505) La representacién de los cortesanos madrilenos en £/
Buscén se inscribe en la misma linea, aunque aqui las galas son sustituidas por ves-
tidos hechos de harapos. Esta variacién es la marca de una agudizacion de la sitira,
que tiene el objetivo de llamar la atencién sobre la miseria que se ha instalado en
el reino.

En su camino a Madrid, don Pablos conoce a don Toribio, un hidalgo venido
a menos. Es sabido que los hidalgos, en la literatura del Siglo de Oro, a menudo
sirven para denunciar el juego de las falsas apariencias. Basta con pensar en el
escudero del Lazarillo de Tormes (ca. 1554), quien no consigue ocultarle al picaro
su pobreza por mucho que se esfuerce (Redondo, 1979). Pero la situacién de los
hidalgos también remite al destino de un cuerpo mistico constantemente sacudido
por crisis financieras y la bancarrota. Don Toribio se presenta a su interlocutor
como un «hidalgo hecho y derecho» (Quevedo, 2011: 94). No obstante, mientras
habla con don Pablos, se le caen las calzas, lo que levanta sospechas en el picaro.
Después de caminar un rato, don Toribio le pide que le deje continuar el viaje en
su borrico, porque estd muy cansado de «caminar con las bragas en los punos»
(Quevedo, 2011: 93). Don Pablos le cede su bestia, porque el hidalgo le da listima.
Cuando lo ayuda a subir a la silla, llega a verle el trasero desnudo, que aparece entre
las cuchilladas de sus calzas. Don Toribio lo comenta con humor negro, diciendo
que «no es oro todo lo que reluce» (Quevedo, 2011: 93). En efecto, lo Gnico que
aun parece lucir en la hidalguia espafiola, son las nalgas de sus miembros.

Nada mids entrar en la Corte, don Toribio introduce a su nuevo amigo en el
colegio buscdn. Los hidalgos que forman parte de él desfilan uno tras otro ante los
ojos de don Pablos, quien describe con minuciosidad sus galas. El puablico lector
asiste asi a un curioso espectdculo en el que se despliega toda la fuerza de la ima-
ginacién quevedesca. El primer hidalgo va envuelto en su capa para evitar que se
vea que no lleva camisa ni gregiiescos. En vez de calzas tiene «dos rodajas de cartén
que tra[e] atadas a la cintura y encajadas en los muslos» (Quevedo, 2011: 102). El
segundo tiene el ala del sombrero plegada hacia arriba para ocultar que no tiene
banda. El tercero lleva el cuello levantado para cubrir asi los defectos en la tela. Sus
valones se componen de diferentes pedazos de tela. La parte que se ve es de came-
lote, un tejido noble, y el resto, de bayeta colorada. El cuarto se hace pasar por un
soldado. En vez de un cuello lleva una valona, y como no tiene capa, se ha puesto
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unos frascos, esto es, las cajuelas en las que el arcabucero lleva la pélvora. Ademis,
tiene una muleta «con una pierna liada en trapajos y pellejos» (Quevedo, 2011:
104), lo que le permite ocultar que le falta una calza. El desfile de los hidalgos sirve
para desarrollar el tema de las falsas apariencias iniciado por don Toribio, asi como
para hacer hincapié en la dimensién colectiva del problema de la miseria.

El colegio buscén es presidido por la madre Labruscas. Ella reparte entre sus
miembros los trapos que ha recogido para que se confeccionen nuevos vestidos. A
través del proceso de intercambio y recomposicién que se inicia asi, los cuerpos de
los hidalgos se entrelazan. La costura es, por tanto, el acto constitutivo del colegio
buscén. El lado satirico de la actuacién de los hidalgos queda manifiesto cuando
don Pablos hace el siguiente comentario: «No pinté tan estranas posturas Bosco
como yo vi, porque ellos cosian y la vieja les daba los materiales, trapos y arrapiezos
de diferentes colores, los cuales habia traido el soldado» (Quevedo, 2011: 106-
107). El Bosco, en muchos de sus cuadros, crea universos imaginarios y habitados
por estrafalarias figuras. Estas representaciones estdn destinadas a denunciar o por
lo menos exponer los pecados de los hombres. Quevedo, en su novela, parece apli-
car este tipo de sdtira al caso preciso de Espana. El enfoque en los hidalgos indica
que no se critica a la cristiandad en general sino a los cristianos espanoles.

Don Pablos acaba por vestirse de la misma manera que los hidalgos, con lo cual
ingresa en el colegio buscén. Sus miembros, cuando no estin ocupados con su
ropa, se dedican a robar y hurtar. Esta ocupacién también hace avanzar la accién
de la novela. Un dia, la madre Labruscas acude a la casa de un cliente suyo para
ofrecerle mercancias que los hidalgos le han robado anteriormente. Al darse cuenta
de que las mercancias son suyas, el cliente llama a los alguaciles. Todos los miem-
bros del colegio buscén son detenidos y mandados al calabozo. Para llevarlos aqui,
los alguaciles los sujetan por la ropa. La consecuencia es que los vestidos terminan
por deshacerse, dejando a los hidalgos desnudos. Esto nos reconduce al principio
del episodio, donde don Toribio pierde sus calzas y le ensena al picaro sus nal-
gas, pero también recuerda el expolio de Jesucristo por soldados romanos antes de
su crucifixién (Ferndndez, 2015: 85). Dicho episodio biblico puede interpretarse
como una violacién del cuerpo mistico, encarnado por el hijo de Dios. Por tanto,
es de suponer que la referencia que en E/ Buscon se hace a él sirve para subrayar la
dindmica disolvente a la que el colegio buscén se ve expuesto. Efectivamente, por
el castigo que se le ha infligido, dejard de existir.

Al contrario de lo que inducirfa a interpretar el modelo de semdntica espacial
concebido por Yuri Lotman (1978: 270-298), el calabozo no se opone a la Corte,
sino que constituye una continuacién o intensificacién de la desenfrenada vida que
rige en ella. Don Pablos lo describe como un lugar donde las personas tienen que
pagar por sus pecados, evocando asi el purgatorio. La idea de Espana transformada
en purgatorio ya aparece en uno de los suefios de Lucrecia de Ledn, que, a finales
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del siglo xv1, ejercia influencia sobre un pequefio grupo de aristécratas de la Corte
(Kamen, 2014: 285). A este respecto me parece indicativa la rifia nocturna en la
que son atacados dos reclusos: «Empezaron a silbar dos [de los hombres], y otro a
dar sogazos. Los buenos caballeros, que vieron el negocio de revuelta, se apretaron
de manera las carnes ayunas —cenadas, comidas y almorzadas de sarna y piojos—,
que cupieron todos en un resquicio de la tarima. Estaban como liendres en cabellos
o chinches en cama. Sonaban los golpes en la tabla; callaban los dichos» (Quevedo,
2011: 126). Don Pablos nos presenta aqui dos personajes que parecen muertos
y que, como los condenados al purgatorio, tienen que expiar sus pecados. Las
enfermedades y los pardsitos que los martirizan evocan la imagen de caddveres en
vias de descomposicion. Los azotes que los reclusos reciben vulneran atin més sus
carnes ya laceradas. Como ya no es posible quitarles los harapos, hay que proceder
al descuartizamiento de su cuerpo.

En el universo ficticio del Buscdn, el purgatorio se asocia sistemdticamente con
excrementos. No hay que olvidar que don Pablos, ante el hambre que pasa en el
internado del Démine Cabra, se pregunta si fue mandado al purgatorio al caer en
una privada en el mercado de Segovia (Quevedo, 2011: 21). En el calabozo ma-
drileno vuelve a aparecer el tema de los excrementos, haciendo eco a la pregunta
del picaro: «Estaba el servicio a mi cabecera [y, a la media noche, no hacfan sino
venir presos para soltar presos]» (Quevedo, 2011: 123). La palabra «presos» tiene
dos sentidos en esta frase. Ademds del sentido propio («recluso») se le atribuye un
sentido figurado («excrementos»). La relacién que se establece entre los reclusos y
sus excrementos sugiere que son intercambiables. Asi aparece la idea de un cuerpo
mistico en necesidad de una purga, idea que serd desarrollada mds adelante.

Poco antes de la rifia, don Pablos dice sobre los otros presos que «en toda la
noche [l]e habian dejado abrir los ojos [a puro abrir los suyos]» (Quevedo, 2011:
124). El picaro varfa el juego de palabras precedente con el sustantivo «ojos», cuyo
sentido figurado es «ano». Este tema sigue estando presente cuando pasa a hablar
del Jay4n, un recluso condenado por haber cometido sodomia, pecado sobre el que
Quevedo vuelve repetidas veces en su obra (Teuber, 1989: 196-197). Don Pablos
explica que, por miedo a convertirse en victimas de ese personaje, «tra[fan] todos
con carlancas, como mastines, las traseras, y no habia quien se osase ventosear, de
miedo de acordarle [al Jaydn] dénde tenia las asentaderas» (Quevedo, 2011: 125).
Con la introduccién del sodomita se extiende la gama de los pecadores que apare-
cen en este episodio. Aparentemente sirve para dar una imagen mds completa de
la crisis del cuerpo mistico. Es una crisis que se manifiesta particularmente en la
decadencia del tradicional ideal de masculinidad, tal y como también lo sugiere la
critica de Marfa de Zayas mencionada anteriormente.

Para salir del calabozo, los presos se ven obligados a participar en una pro-
cesién de penitentes. Don Pablos consigue dispensarse de este castigo publico,
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sobornando al escribano de la cdrcel. Sin embargo, no se lo quiere perder, por lo
que se mezcla con los espectadores: «[...] sacaron a la vieja delante de todos, en
un palafrén pardo a la brida, con un musico de culpas delante. [...] Luego seguian
todos mis companeros, en los overos de echar agua, sin sombreros y las caras des-
cubiertas. Sacdbanlos a la vergiienza, y cada uno, de puro roto, llevaba la suya de
fuera» (Quevedo, 2011: 130-131). El episodio se cierra con otro juego de palabras:
«verglienza» aqui significa a la vez «castigo publico» y «4rgano genital». Por tanto,
las caras descubiertas de las que habla el picaro son, en realidad, los traseros de
los penitentes. La procesion es el acto de disolucién final del colegio buscén. Los
hidalgos son desterrados de Madrid durante seis afios, mientras que don Pablos es
declarado inocente. Cuando llega la hora de despedirse, el picaro rechaza acompa-
fiar a los hidalgos, determinados en ponerse en camino a Sevilla. No obstante, tras
una serie de nuevas desventuras, que incluyen, entre otras cosas, una breve carrera
como actor de comedias, decide tomar la misma direccién que ellos.

2. EL ANTRO DE SIBILA

En la topografia literaria barroca, Sevilla es incontestablemente la capital de la
vida picara. Lejos de la Corte, era un lugar periférico donde —segtin se puede expli-
car con el concepto de semiosfera de Yuri Lotman— el sistema de normas y reglas
pierde rigidez (1996: 16-17). Esta circunstancia estaba reforzada por el hecho de
que Sevilla era el principal puerto de Espana, donde se organizaba desde el comer-
cio exterior hasta la emigracién al Nuevo Mundo. La constante llegada de personas
y mercancias de todos los rincones del reino causaba una confusién y un desorden
enorme. En efecto, en Sevilla alcanza el Guzmdn de Alfarache «la cumbre del mon-
te de las miserias» (Alemdn, 2012: 743), y es también al llegar a la capital andaluza
que Rinconete y Cortadillo intentan ser admitidos a la «cofradia [de Monopodio]»
(Cervantes, 2013: 189) para buscarse la vida.

Llegado a Sevilla, don Pablos sigue el ejemplo de los antihéroes cervantinos.
Entra en el Mesén del Moro, donde da con Matorral, un antiguo companero suyo
de Alcald de Henares, quien mientras tanto se ha transformado en un auténtico
bellaco. Al final de la conversacién, Matorral le propone a su viejo amigo que se
una a su banda de ladrones. El picaro no tarda en aceptar la propuesta, pero para
ser admitido, tiene que quitarse el traje que ha llevado desde su estancia en Madrid:
«Ea, quite la capa vuacé, y parezca hombre, que verd esta noche todos los buenos
hijos de Jevilla. Y porque no lo tengan por maricon, ahaje ese cuello y agobie de
espaldas; la capa caida, que siempre nosotros andamos de capa caida; ese hocico,
de tornillo: gestos a un lado y a otro [...]» (Quevedo, 2011: 174-175). Mato-
rral considera que don Pablos parece afeminado en el traje del cortesano. Para ser
aceptado por los ladrones sevillanos, el picaro tiene que cumplir con el cédigo de
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vestimenta que han establecido. El cambio de ropa marca su entrada definitiva en
la vida picara. Aparentemente, la formacién que ha comenzado en Madrid entre
los hidalgos empobrecidos del colegio buscén solo puede concluirse en Sevilla. Al
mismo tiempo se sefiala, de esta manera, que la verdadera vida picara no se vive en
la Corte, sino en las sombrias calles de la ciudad andaluza.

Una vez que don Pablos se ha quitado el traje del cortesano, aparecen sus nue-
vos compaferos, «con [...] los sombreros, empinados sobre la frente, altas las faldi-
llas de delante, que parecian diademas; un par de herrerias enteras por guarniciones
de dagas y espadas; las conteras, en conversacién con el calcanar derecho; los ojos,
derribados, la vista, fuerte; bigotes buidos, a lo cuerno, y barbas turcas, como caba-
llos» (Quevedo, 2011: 175). La presentacién de los bellacos no tiene nada que ver
con la de los hidalgos del colegio buscén. Son personajes oscuros que hasta inspi-
ran miedo. Después de saludar al nuevo miembro de su banda, lo invitan a cenar:
«Vino pescado y carne, todos con apetito y sed. Estaba una artesa en el suelo llena
de vino, y alli se echaba de buces el que queria hacer la razén [...]» (Quevedo, 2011:
176). La descripcidn de la cena recuerda la sdtira renacentista de la gula, tal y como
la encontramos en Das Narrenschiff (1494), de Sebastian Brant (2005: 160-163), y
en la pintura del mismo nombre del Bosco. Dicha reminiscencia subraya la transi-
cién de la penuria, que el picaro ha vivido en el colegio buscén, a la abundancia de
alimentacién, que conoce ahora.

Al igual que el cédigo de vestimenta, la cena contribuye a la constitucién de la
banda de ladrones. Cuanto mds vino corre, mds alegre estd el ambiente. Los be-
llacos hablan de sus frecuentes combates con los alguaciles de la ciudad y quieren
vengar al tuerto, un companero suyo que ha muerto en uno de estos combates. De
repente, Matorral toma una hogaza de pan, dirige su mirada hacia la limpara de
aceite sobre la mesa y pronuncia las siguientes palabras: «Por ésta, que es la cara de
Dios, y por aquella luz que sali6 por la boca del dngel, que si vucedes quieren, que
esta noche hemos de dar al corchete que siguié al pobre Tuerto» (Quevedo, 2011:
177). La comparacién del pan con la cara de Dios evoca la eucaristia, rito catdlico
que ya se ve profanado en el episodio en que don Pablos se come los pasteles de a
cuatro hechos con los restos mortales de su padre (Ferndndez, 2015: 84-85). Lo
que atin refuerza esta idea es la asociacién de la luz con un dngel. Ya he mencionado
que el pan, una vez que se ha transformado en el cuerpo de Cristo, es repartido
entre los fieles para constituir el cuerpo mistico. Sin embargo, la comunidad que se
constituye durante la cena sevillana se opone diametralmente a los principios del
catolicismo. Es una banda de ladrones que no tiene el mds minimo respeto de los
valores cristianos. El guia de esta comunidad no es Jesucristo, el rey de los judios,
sino don Pablos, el «principe de la vida buscona» (Quevedo, 2011: 259).

Pienso que este grupo, al igual que el colegio buscdn, es figura de toda una
sociedad corrompida por el vicio. No hay que olvidar que se nos ha ensenado, a
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lo largo del relato, una nacién llena de picaros. Por regla general, los picaros no se
oponen a la sociedad de su tiempo, sino que son uno de sus representantes. Con
la llegada de don Pablos a Sevilla queda claro que la sociedad a la que representa él
también se proyecta en el espacio. Esta relacidn se puede entender con ayuda del
motivo cartografico de la Europa Regina, con el que la Casa de Austria expresaba
su aspiracién a dominar el continente entero. En este tipo de representaciones, Es-
pana corresponde a la cabeza; Portugal, a la corona, y Francia y Alemania, al torso.
Italia suele corresponder al brazo derecho, en cuya mano estd la manzana imperial,
que se identifica con Sicilia. Conforme a la légica de la inversién carnavalesca, en
el imaginario del Buscdn, Espana ya no es la cabeza del imperio austriaco, sino su
trasero. Por consiguiente, Sevilla se convierte en el 0jo que no tiene nifa, metafora
que don Pablos ha utilizado anteriormente para referirse al osculum o beso infame
que su madre solia darle al diablo en el ano (Quevedo, 2011: 52). Queda claro que
dicha abertura del cuerpo estd relacionada con el infierno.

Sevilla, por su parte, se consideraba la entrada del infierno por su proximidad
con el Estrecho de Gibraltar. Desde la Antigiiedad, el Estrecho de Gibraltar pasaba
por ser el fin del mundo, tal y como lo sugieren las palabras «non plus ultra» en
las columnas de Hércules. La relacién entre Sevilla, el Estrecho de Gibraltar y el
infierno se establece de forma ejemplar en el canto 26 del Inferno, de Dante, del
que Quevedo —dicho sea de paso— poseia dos ejemplares (Mondola, 2011: 11). El
navegante Ulises relata aqui su viaje por el Mediterrdneo, que representa el motivo
de su condena en el infierno:

Lun lito e 'altro vidi infin la Spagna,
fin nel Morrocco e lisola d’i Sardi
e l'altre che quel mare intorno bagna.

To € compagni eravam vecchi e tardi
g

quando venimmo a quella foce stretta

dov’ Ercule segno li suoi riguardi

accio che 'uom piu oltre non si metta;
da la man destra mi lascai Sibilia,
da l'altra gia m’avea lasciata Setta.

(Alighieri, 2008: 784-786)

Ulises, en estos versos, explica cémo pasé por la costa de Espana, Marruecos,
Cerdefa y otras islas del Mediterrdneo. Su tripulacién ya estaba muy cansada cuan-
do llegé al lugar donde Hércules habia erigido las columnas que no estaba per-
mitido superar. Sin embargo, Ulises pasd, a mano derecha, por Sevilla, y, a mano
izquierda, por Ceuta. Es esta soberbia la que, segin la interpretacién de Dante,



284 TIMO KEHREN

lo ha llevado al lugar que efectivamente se sospechaba detrds de las columnas de
Hércules.

Cabe recordar, en este contexto, que Sevilla, ademds, se relacionaba por paro-
nomasia con la predicadora Sibila de Cumas, que en el sexto libro de la Eneida
desciende al inframundo con el héroe troyano. El «antrum / Sibyllae» (Verg. Aen.
6,10-11) del que habla Virgilio conocié una inversién carnavalesca en la lengua
francesa. La expresion «trou de la Sybille» les servia a los franceses del siglo xv1
para denominar el ano. La encontramos en el Dictionarie of the French and English
Tongues, publicado por Randle Cotgrave en 1611, con la traduccién poco ambigua
de «arse-hole». El ejemplo mds conocido de esta expresion se halla en el Ziers Livre
(1546), de Frangois Rabelais. En el episodio que nos concierne, Panurge, amigo
de Pantagruel, consulta a la hechicera Sibylle de Panzoust para saber si debe o no
casarse. Después de un rito algo rocambolesco, ella se despide de él, enseidndole
su trasero: «Ces parolles dictes, se retira en sa tesniére, et sus le perron de la porte
se recoursa robbe, cotte et chemise jusques aux escelles et leurs monstroit son cul.
Panurge I'aperceut et dist a Epistemon: “Par le sombre guoy de boys, voy la le trou

de la Sibylle”» (Rabelais, 1964: 131-132).

Aunque la lengua espafola de aquel entonces desconocia tal expresién, po-
demos suponer que existia en Espafa por lo menos el imaginario que la generd.
Pienso que una observacién en la Historia de Valencia (1610), de Gaspar Escolano,
nos puede servir como indicio de ello. Contrariamente a lo que ocurria con mu-
chos de sus contempordneos, el historidgrafo valenciano no vefa con malos ojos
el descenso demogréfico causado por la emigracién masiva desde Espana hacia
América. En efecto, suponia que le permitia al cuerpo mistico recuperarse: «Tam-
poco se persuada nadie, que es de mucha consideracion la falta de hombres q se
nos va desangrando para poblar(] y conquistar[] [el Nuevo Mundo] porque como
lo comun apetece aquella carrera gente borrascosa o desualida al olor del oro; antes
nos sirue de purga para limpiarnos del humor pecante: y de lo que sirue la sangria,
que nos saca la sangre corrompida del cuerpos; si bien a bueltas della, se va algunas
gotas de la buena» (Escolano, 1610: 202-203). El desenlace del Buscén sugiere que
Quevedo tenfa una visién similar de este fenémeno. La idea de Sevilla como ano
de Espana nos permite considerar que don Pablos, después de llegar a la ciudad
portuaria, es «excretado» del cuerpo mistico y enviado al Nuevo Mundo.

3. PROFANACION DE AMERICA

En su Cosmographiae introductio (1507), el cartégrafo alemdn Martin Wald-
seemiiller propone que se le ponga al Nuevo Mundo el nombre de Américo Vespu-
cio, quien fue el primero en darse cuenta de que ese territorio era un continente.
Pero, al igual que Europa y Asia, deberia tener un nombre de mujer y, por tanto,
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llevar una desinencia femenina (Waldseemiiller, 1507: 16). Esta idea se desarrolla
en un dibujo alegérico del pintor flamenco Stradanus, donde América es repre-
sentada como una mujer desnuda en medio de un paisaje bucélico. Tal esceni-
ficacién sugiere que América, de la misma manera que sus habitantes (Todorov,
1982: 50-54), pasaba por honesta e inocente. La literatura satirica y parédica de la
época invierte este imaginario, expresando asi que, con la llegada de los europeos,
América habfa sido penetrada y violada o —mejor dicho— se habia dejado penetrar
y violar. Les habia ofrecido su cuerpo a los conquistadores sin oponer resistencia.
Como veremos en lo que sigue, este imaginario también se explota en el desenlace
del Buscon.

Después de cenar, los ladrones salen a las calles de Sevilla. No tardan en atacar a
los alguaciles, tal y como se lo han prometido en el mesén. Don Pablos les quita a
dos de ellos la vida, por lo cual él y sus compafieros tienen que darse a la fuga. Aca-
ban por entrar en la Iglesia Mayor, donde son sorprendidos por un grupo de pros-
titutas: «Pasdbamoslo en la iglesia notablemente, porque, al olor de los retraidos,
vinieron ninfas, desnuddndose para vestirnos. Aficiondseme la Grajales; vistiome
de nuevo de sus colores. Sipome bien y mejor que todas esta vida; y asi, propuse
el navegar en ansias con la Grajal hasta morir» (Quevedo, 2011: 178). Con estas
palabras se reactualiza la alegorfa de la navegacién erdtica, que ya encontramos en
las cantigas de amigo gallegoportuguesas (Fontes, 1998: 434-437). Para referirse a
las prostitutas que se encuentran en la iglesia, don Pablos utiliza el término «nin-
fas», proveniente del vocabulario de la germania (Alonso Herndndez, 1977: 555).
La razén para la eleccién de esta palabra no es dificil de encontrar: algunas ninfas
pasan por ser seductoras irresistibles desde la Odisea, cuyo héroe es retenido por la
ninfa Calipso durante siete afios (Hom. Od. 7,252-260). Don Pablos nos da a en-
tender que, al igual que Ulises, tampoco él puede resistir a la tentacién femenina.

La alegoria de la navegacién erética recupera su sentido literal cuando el pica-
ro realmente se hace a la mar con la Grajales para escapar de la persecucién de la
justicia: «Yo, que vi que duraba mucho este negocio [...], como obstinado pecador,
determiné, consultdndolo primero con la Grajal, de pasarme a Indias con ella a ver
si, mudando mundo y tierra, mejoraria mi suerte» (Quevedo, 2011: 178). A mi
manera de ver, no es gratuito que don Pablos viaje a América con una prostituta.
En efecto, parece haber una relacién metonimica entre la Grajales y este destino.
Lo que aqui queda implicito, se vuelve explicito en otro texto de Quevedo. En La
hora de todos (1650), el autor pone las siguientes palabras en boca de un cacique:
«Pues advertid que América es una ramera rica y hermosa, y que, pues fue adiltera
a sus esposos, no serd leal a sus rufianes. Los Cristianos dicen que el cielo castigd
a las Indias porque adoraban a los idolos; y los Indios decimos que el cielo ha de
castigar a los cristianos porque adoran a las Indias. Pensdis que llevdis oro y plata,
y llevdis invidia de buen color y miseria preciosa» (Quevedo, 1987: 312). En su
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conversacion con los espafoles, el cacique pone en tela de juicio la legitimidad de
la Conquista. La alegoria de la prostituta le permite establecer una analogia entre
los indigenas y los conquistadores. Ambos estdn en la posicién de un dueno que
pierde sus bienes por haber menospreciado las leyes divinas. Segtin el discurso de
legitimacion de la Conquista, los indigenas han perdido las tierras por su paganis-
mo. Los espafioles, por su parte, perderdn las tierras conquistadas por su codicia.

En el Barroco empez6 a forjarse la imagen de América como tierra del pecado.
Basta con pensar en el incipit de £/ celoso extremerno (1613), donde el continente se
describe como «refugio y amparo de los desesperados de Espana, iglesia de los alza-
dos, salvoconducto de los homicidas, pala y cubierta de los jugadores, [...] ahagaza
general de mujeres libres, engafio comin de muchos y remedio particular de po-
cos» (Cervantes, 2013: 326). América se presenta en esta novela como un espacio
opuesto a la casa del personaje principal, donde reinan los valores cristianos. De la
misma manera se establece en la comedia £/ Nuevo Mundo descubierto por Cristébal
Colén (1614), de Lope de Vega, una relacién directa entre América y el infierno.
Este texto contiene un auto sacramental cuya funcién consiste en proyectar sobre
el escenario un conflicto interior del navegante genovés. Dicho conflicto interior
se traduce en un didlogo en el que el Demonio le dirige las siguientes palabras a la
Providencia:

Oh, tribunal bendito,
Providencia eternamente,
:Dénde envias a Coldn,

para renovar mis dafios?

:No sabes que ha muchos anos
que tengo alli posesién?

(Vega, 2001: 1106)

Estos versos de Lope hacen referencia al discurso de legitimacién de la Conquis-
ta, segun el cual Espafa, después de expulsar a los musulmanes y judios, fue elegida
por Dios para evangelizar el Nuevo Mundo. Ahora bien, a esta misién divina se
opone el diablo, quien dice de si mismo que domina el continente americano ya
desde hace muchos anos, fomentando el afin de lucro de los conquistadores, y no
los valores cristianos.

La Conquista del Nuevo Mundo tuvo consecuencias enormes tanto para Amé-
rica como para Europa. A partir de ella, la estructura social y las diferentes cosmo-
visiones en ambos lados del Océano Atldntico cambiaron radicalmente. Ademads, la
relacién afectiva de la metrépolis con el territorio conquistado conocié una evolu-
cién inesperada. Lo que al principio parecia una tierra de promisién, pronto se pre-
sentd como una tierra de perdicién. Este destino colectivo se refleja en el desenlace
del Buscén. Don Pablos se exhibe aqui como el representante de una comunidad
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politica que, con el avance de su expansién territorial, se convirtié en una nacién
de picaros, mds interesada en el brillo del oro americano que en resplandecer como
adalid de la cristiandad. En sus consideraciones sobre el erotismo anal, Sigmund
Freud observa que el oro tradicionalmente ha sido considerado el excremento del
infierno (1993: 207-208). Asi queda claro qué tipo de relacién tenfan las colonias
con la metrépolis. Si Espana era la entrada del infierno, América tenia que ser el
infierno mismo.
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RESUMEN

Oscar Ramén Quiroga (1935-2002) fue un dramaturgo argentino que desarroll su
actividad teatral en Tucumdn (Argentina) durante los gobiernos de facto de la segunda
mitad del siglo xx. En ese contexto crea E/ guiso caliente (1979) y La fiesta (1981), articula-
das ambas obras en torno a tipos sociales cuya construccion se configura con aportes de la
Commedia del arte y la picaresca. Se trata de la Marfa, el Gamuza y el Uaudo. Sus nombres
instauran en el espacio textual y dramdtico un universo de seres excluidos socialmente que
trabajan en el subsuelo o en la trastienda del teatro. Su lenguaje, sus formas de verbalizar
el mundo dan cuenta de una sociedad en la que las estructuras de poder se imponen sobre
universos despojados y en la que el Gnico camino posible es sobrellevar la vida a pesar de
todo. En este trabajo nos detendremos en el andlisis lingtiistico de un conjunto de momen-
tos significativos seleccionados de las mencionadas obras y exploraremos redes de sentido
que traman, al mismo tiempo, el humor, la picardia —en términos de «viveza criollar— y
una mirada desalentadora como estrategias contra el desaliento. El enfoque elegido retoma
algunas lineas de trabajo desarrolladas en la Cdtedra de Historia de la Lengua de la Univer-
sidad Nacional de Tucumdn (Argentina). Se trata de una propuesta de abordaje de la lengua
en diacronfa situada en el macro contexto latinoamericano y el entorno regional del noroes-
te argentino. Se asedia la lengua histérica como practica discursiva poniendo en la mesa de
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discusién las configuraciones lingiiisticas no solamente como sistema de signos sino como
constructo ideoldgico que configura el mundo en abanico de relaciones de poder.

Palabras clave: Teatro; picaresca; Oscar Ramén Quiroga; Tucumdn; dictadura argenti-
na; historia de la lengua espanola.

ABSTRACT

Oscar Ramén Quiroga (1935-2002) was an Argentinian playwright active in Tucuman
(Argentina) during the de —facto governments of the second half of the 20" century. In this
context, he wrote £/ guiso caliente (1979) and La fiesta (1981), which deal with social proto-
types recalling those of the Commedia del’arte and the picaresque literature. The characters
in question are Marfa, Gamuza and Ufudo. Their loaded names are the starting point for
a universe of socially excluded beings who work in the basemen and the backstage of the
theatre as if in a dramatic textual space. Their speech, their ways of putting the world into
words reflect a society in which power structures conform a dispossessed environment in
which the only viable solution is to go ahead with life no matter how. In this study we
perform a linguistic analysis of several significant moments of the two plays. We explore
nets of meanings that are weaved through humor, picaresque —in the meaning of wiveza
criolla» —as well as the use of a pessimistic gaze as a strategy against capitulation. This ap-
proach relies on some previous lines of research of the Cétedra de Historia de la Lengua de
la Universidad Nacional de Tucumdn (Argentina). It is based on a diachronic approach to
language within a Latin American and Northwestern Argentinian context. Historical lan-
guage as a discursive practice is put under siege, revealing not only linguistic configurations
as a semiotic system but also as an ideological construct that contributes to shape power
relations as a center from which everything else depends.

Keywords: Theater; picaresque; Oscar Ramén Quiroga; Tucumdn; Argentinian dicta-
torship; history of the Spanish language.

1. INTRODUCCION

A OBRA DEL DRAMATURGO Oscar RamoN Quiroca (1935-2002) constituye

una referencia insoslayable dentro de una generacién de creadores argentinos

cuyo sello de identidad es el profundo compromiso con los problemas socia-
les contempordneos, que son llevados a la escena teatral mediante construcciones
semidticas que, a través del componente metaférico, habilitan la manifestaciéon
ideologizada de una percepcién existencial del ser en el mundo y, dentro de él,
de vivir o sobrevivir en Tucumadn. El contexto de produccién de Quiroga fue un
entorno atravesado por la pérdida de la libertad de expresién, la represién gene-
ralizada para las actividades que el régimen autoritario consideraba peligrosas y la
desaparicién programada de opositores politicos. Con las expresiones precedentes
nos referimos al momento histérico que corresponde al proceso antidemocrético
originado en los golpes de estado de 1955 v, sobre todo, de 1976, este tltimo carac-
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terizado por su extrema crueldad. La situacién de la cultura en esas circunstancias
aparece bien descrita por Manguia y Noli al hablar de la censura impuesta por los
dictadores argentinos como préctica de control, de tal forma que «en la basqueda
de ejercer acciones también psicoldgicas sobre la poblacién, [...] se fij6 como uno
de sus principales objetivos [de las Fuerzas Armadas] el control de la libertad de
expresién a fin de impedir la difusién de opiniones contrarias al orden establecido»
(2016: 11).

Sin embargo, y a pesar de los obstdculos, se fue fortaleciendo en Tucumdn y en
el Noroeste Argentino (NOA) un proyecto cultural regional y de resistencia politi-
ca. En el seno de este movimiento, surge el colectivo teatral independiente Nuestro
Teatro (1968), que senalé el germen de una dramaturgia propiamente tucumana
(Alsina, s.f.). Las obras dramdticas y puestas en escena de este colectivo artistico
tienen cuatro rasgos principales: a) contenido de elevado compromiso social, b)
incorporacién de lo cotidiano en la trama, ¢) los personajes son sujetos margina-
les y d) un teatro de la no-accién en que predomina el tono reflexivo, critico y el
discurso metateatral. En torno a Oscar Quiroga y Rosita Avila, sus fundadores, se
integra al proyecto Nuestro Teatro toda una generacién de hacedores de cultura
que aglutina directores, dramaturgos, actores, artistas pldsticos, bailarines y musi-
cos tucumanos, y configura un polo artistico en el panorama cultural de Argentina.
La prolifica actividad cultural de la que hablamos fue correlato de la intensa accién
politica ejercida desde los sectores obreros y estudiantiles. Esta actividad tuvo sus
escenas precursoras en los movimientos de protesta conocidos como «los Tucuma-
nazos» (Kotler, 2007: 2-4), y alcanzé su punto de mayor inflexion con el proyecto
artistico-performdtico Tucumdn Arde, que dio cuenta, desde fuera de Tucumdn,
de los atropellos a los derechos humanos (Albarracin, 2013: 115). En este dificil
contexto de produccidén artistica para los sectores disidentes se potencian en las
producciones los planos metaféricos, tanto en el universo de las palabras y las artes
performdticas como en las artes pldsticas y visuales. Esta retérica de lo metaférico
como desdibujamiento permitié a los artistas encubrir y, al mismo tiempo, develar
las complejas tramas de sentidos ideolégicos. En este marco, la dramaturgia de
Quiroga entreteje de forma magistral escenas de la vida cotidiana tucumana con
grandes momentos del teatro cldsico espanol. Su practica de escritura dramdtica
y las propuestas de puesta en escena —ya que él mismo dirigia las obras que habia
escrito— hunden sus raices en los mds profundos conflictos de lo humano, con
proyeccién en el contexto de produccién. La pobreza como injusticia social, la falta
de oportunidades laborales, la violencia de los que detentan el poder econémico
y politico, el problema de los desclasados, y los infortunios de las comunidades
rurales migrantes son pilares estructurales de esta manera de hacer teatro. En este
sentido, podemos afirmar que casi toda la produccién teatral tucumana de 1960
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y 1970 estd signada por los devenires del arte durante los mencionados gobiernos
anticonstitucionales.

El detonante que movilizé a los sectores populares fue el golpe militar que de-
puso a Arturo Illia e impuso como presidente de facto a Juan Carlos Ongania (ju-
nio de 1966). La dictadura de Ongania proyect la implantacién de un programa
econémico ultraliberal que tuvo fuerte incidencia en las provincias del norte del
pais. Por una parte, afecté al sector de la industria azucarera en Tucumdn, principal
fuente del incipiente progreso industrial y econémico de la regién hasta el punto
en que llegé a llamarse la «provincia del oro blanco». Este hecho trajo aparejado el
progresivo empobrecimiento del sector productor y el consiguiente desplazamien-
to de la poblacién rural hacia el entorno urbano en condiciones muy adversas. Por
otra parte, las restricciones de las libertades en general hicieron crecer el malestar
de los estudiantes universitarios debido al cercenamiento de la autonomia univer-
sitaria (Kotler, 2019: 156). Estando asi las cosas, Quiroga despliega su propuesta
dramitica en relacién con el realismo social y lo grotesco como estrategias que le
permiten poner en texto sus propias preocupaciones estéticas y politicas, o me-
jor dicho, exponer el vinculo entre estética y politica como discursos inseparables
(Pellettieri, 2007: 525-529; Tossi, 2011: 439-468). No vamos a explayarnos aqui,
pero un recorrido breve por la obra del dramaturgo tucumano nos revela su pro-
funda formacién intelectual y el conocimiento de los cldsicos del teatro universal, a
los que coloca en el espacio escénico interactuado con personajes y situaciones po-
pulares de Tucumdn. La aparicién de estos personajes-emblema actia en un doble
sentido:' por un lado, cumplen una funcién actancial en el despliegue de la accién
dramdtica; por otro, cumplen una funcién semiético-discursiva en relacién con la
construccion de sentidos, en la puesta en escena y por parte del receptor, porque
actualizan una compleja trama de significaciones social e histéricamente construi-
das y las resignifican en el contexto tucumano. Como veremos mds adelante, esto
es lo que sucede en E/ guiso caliente (1979) y La fiesta (1981).

! Para la interpretacion del concepto de personaje emblema que aqui presentamos, remitimos

simplemente a la segunda acepcién del término en el DRAE: ‘Cosa que es representacion simbélica
de otra. En nuestro caso, don Juan Tenorio personaje no es solo un actante que desencadena las
consabidas escenas de seduccidn, sino que, ademds, trae al espacio sociocultural en que la obra se re-
presenta una densidad semidtica con capas de sentido que se activan y se actualizan en el contexto de
produccidn. Asi, las secuencias en las que el personaje pretende avasallar y arremeter contra el cuerpo
y la dignidad moral de La Marfa codifican en escena la vulnerabilidad de determinados sectores frente
a quienes ejercen el poder. La carga simbdlico-discursiva de Tenorio es reforzada por Caferata, quien
duplica el emblema de dominacién en clave de macho rioplatense. Nos aventuramos a proponer que
la funcién semidtica de don Juan Tenorio es la de preparar el campo de referencias simbdlicas que
permitan mirar al portefio a través del espejo del seductor espanol.
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Como venimos diciendo, Quiroga entreteje cuadros de la vida cotidiana tucu-
mana con los problemas trascendentales de las sociedades occidentales de la prime-
ra mitad del siglo XX: el valor de los de abajo, el derecho de esos sujetos —nacidos
en las penumbras y el silencio— a ocupar el escenario politico, a lucirse como ver-
daderos actores de sus vidas, la posibilidad de que puedan asumirse duenos de su
existencia, aunque en el fondo ya estén condenados a un destino atroz. Ese sentido
de lo absurdo, del eterno retorno de la vida cotidiana, lleva a nuestro dramaturgo a
poner en relieve, a través de personajes estereotipados, las tristes vidas de los hom-
bres y mujeres cuyas existencias se pierden en el olvido. Son esos personajes, sin
embargo, quienes, por momentos, asumen un tono reflexivo y dejan entrever/oir
en sus soliloquios una visién desencantada de la vida, tal como sucede en la escena

final del segundo acto de La fresta:

UNUDO. ;Te has quedao pensando, no?

GAMUZA. Este teatro tiene cada cosa, hermano... Mil veces mi preguntao ;qué
busca la gente cuando va al teatro? Una ilusién, un queré olvidase de sus problemas,
de sus miedos?... Y ahora que nosotros hemo sio espectadores, que hemos estao con
los personajes, me parece que por ahi viene la mano, que as tiene que sé. Yo lai visto
a la obra del Tenorio y también sainetes, cantidad de obras, pero recién esta noche i
mirao mds alld de la ilusién o lo que sea y me doy cuenta que todos los Tenorios son
unos chantas, que los Caferatas son como un viejo tango que ya nadie canta, y que
la vida estd esperando afuera y no teni que descuidate por que te aplica un «seco»
a la mandibula y te manda a la lona. La realidad es dura, pero hay que peleale.’

(Quiroga, 2000: 153)

Tanto en La fiesta como en El guiso caliente, el autor inicia la accién con dos
personajes prototipicos, surgidos del sector popular tucumano —y podemos decir
también del NOA- caracterizados por una escolarizacién escasa o nula, producto
de una situacién social en la que la instruccién pasa a un segundo plano: el Gamu-

> En esta como en otras interacciones de personajes a lo largo del texto se han reconstruido y

estilizado algunos rasgos de la oralidad del habla tucumana no escolarizada con particularidades foné-
ticas tales como la sincopa de oclusiva dental sonora en contexto intervocilico, especialmente notable
en las formas de participio de los verbos compuesto, habida cuenta de que en la regién los hablantes
prefieren habitualmente las formas de pretérito perfecto compuesto antes que el pretérito perfecto
simple caracteristico del habla rioplatense y de sus zonas de influencia. Esta preferencia de uso es muy
importante en la medida en que da lugar a otros fenémenos fonéticos como la asimilacién vocdlica y
la consecuente aglomeracién de elementos léxicos en una sola expresién tales como «mi preguntao»
por «me he preguntado» o «yo lai visto a la obra» por «yo la he visto a la obra». También encontramos
apécope de la sibilante linguoalveolar en posicién final, como en «hemo sio» por <hemos sido», o la
lateralizacién y asimilacién de la vibrante, como en «peleale» por «pelearle». En el nivel léxico, son
recurrentes expresiones del lunfardo generalizadas en todo el territorio argentino, como «te aplica un
seco a la mandibula», es decir, «te da un pufetazo».
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za y la Maria. En el plano del registro lingiiistico, estos dos personajes representan
una muestra —estereotipada, por cierto— de la expresién coloquial mds o menos
estandar de la regién a la que aludimos. En La fiesta, mientras los didlogos de
estos personajes discurren en su registro coloquial y tucumano, aparecen, por un
artilugio escénico que ya contaremos, otros dos personajes: don Juan Tenorio y
Caferata. Ambos, el burlador de Sevilla y el macho porteno tanguero de comienzos
del siglo xx, encarnan un modelo de comportamiento vinculado con la seduccién
como estrategia que habilita el abuso de poder. Consideramos que esta interpreta-
cién ampliada de los mencionados personajes masculinos queda declarada en las
expresiones del Gamuza en el fragmento citado precedentemente. Las formas en
plural de ambos apellidos, Tenorios y Caferatas, instauran un significado discursi-
vo genérico que, por medio de estos patronimicos, hace referencia a un grupo de
charlatanes a los que ya es tiempo de dejar de prestarles oido. En el caso de E/ guiso
caliente, el didlogo de estos personajes populares (que habitan el mundo de abajo
del teatro, el sétano, el taller de escenografia) entra en conflicto con las voces que
vienen del escenario, del mundo de arriba; voces autorizadas que mandan, orga-
nizan, ordenan la representacion teatral y los cuerpos dispuestos detrds y sobre la
escena. En ese universo jerarquizado, Marfa, Gamuza y el Unudo reactualizan la
l6gica picaresca del siglo xvi/xvir y desafian con la risa la burocracia del Estado.

Ahora bien, llegados a este punto, remarcamos que, si bien tenemos en cuenta
las relaciones intertextuales explicitas en el texto, desplazamos nuestra mirada hacia
otro foco de interés. Hemos seleccionado algunos pasajes que nos permiten des-
cribir de qué manera se ponen en didlogo variedades lingiiisticas del espafiol bien
diferenciadas por rasgos diatdpicos (espafiol peninsular/espanol rioplatense/espa-
fiol tucumano), diacrénicos (espafiol del siglo xvii/espafiol de fines del siglo x1x y
comienzos del xx/espafiol de la segunda mitad del siglo xx) y diastraticos (lengua
escolarizada/lengua no escolarizada). Estos didlogos ponen ante los ojos del lector
y ante los oidos del espectador una confrontacién socio-semiética y pragmdtica en
la que se ponen en juego expresiones que favorecen la continuidad del didlogo o
provocan desajustes que desencadenan la risa. En esta instancia de andlisis procu-
ramos identificar y describir esas operaciones lingiiistico-discursivas que habilitan
la posibilidad de intercomunicacién entre los personajes en esta construccién que
podemos considerar una polifonia diasistémica. La polifonia diasistémica consiste
en un efecto semidtico-discursivo en el cual se superponen las voces que corres-
ponden a diferentes registros: diacrénico, diatdpico y diastrdtico, y configuran una
unidad comunicativa en donde esas voces interactian.

Al mismo tiempo, hacemos notar, esta propuesta tiene anclaje en un proyec-
to de ensenanza de la historia de la lengua espanola en la Universidad Nacional
de Tucumadn. Este proyecto formativo pone el énfasis en la adquisicién de herra-
mientas tedricas y metodoldgicas que apuntan a la lectura critica de los textos en



LENGUAJE Y DESENCANTO SOCIAL. 295
RASGOS PICARESCOS EN DOS OBRAS DE TEATRO DE OSCAR QUIROGA

diacronia, centrdindonos para ello en las configuraciones histéricas de ideologemas
que sostienen discursos de poder o de abuso del poder.? Se trata de identificar y
proponer posibles interpretaciones de esas estructuras semdnticas profundas que
dan coherencia y permanencia a ciertas formas de expresién que se filtran en el
lenguaje cotidiano. Nos orienta, especialmente, la necesidad de generar una mi-
rada anclada en el contexto social y cultural de la regién del NOA, cuya variedad
lingiiistica integra rasgos diat6picos bastante diferentes del espanol hablado en la
zona del Rio de la Plata. En este recorrido, se prevé que la lectura de estas obras
de teatro de autores regionales y con personajes regionales pueda dar cuenta de la
identidad lingiistica de esta parte del pais. Los textos teatrales son tomados como
muestra estilizada de la oralidad real cotidiana en lo que, siguiendo a Jenny Brum-
me, llamamos oralidad fingida (2008: 7-8). En este sentido, consideramos que el
conocimiento de las expresiones idiomdticas en perspectiva diacrénica aporta al
desarrollo de las competencias pragmadtico-discursivas para la interpretacién de los
textos en sus respectivos escenarios de producci(')n y recepcioén y, a la vez, constitu-
yen las competencias que permiten la intercomunicacion y la intercomprensién en
una lengua que se manifiesta en maltiples planos de variacién.

2. LA FIESTA UN TEATRO DE LA INTERTEXTUALIDAD:
DIASISTEMAS LINGUISTICOS EN DIALOGO

En La fiesta la accidn escénica transcurre totalmente en el depésito del tea-
tro. En un gesto paraddjico, el centro de la escena estd detrds de la escena. Alli la
Maria, una de las tantas chicas que han migrado del entorno rural a la ciudad en
busca de mejoras en la situacién econdémica, ordena el vestuario en la trastienda y
se ocupa de limpiar el lugar. A su vez interactiia con dos amigos suyos, el Ufiudo
y el Gamuza, este ultimo su compafero de trabajo y pretendiente. La tensién se-
xual-amorosa entre Gamuza y Marifa es central en el texto y se establece siempre
entre la intencién del Gamuza por concretar la unidn y la reaccion esquiva de la
Maria para sostener su integridad. En medio de los trajes que estdn ordenado, de-
ciden representar los personajes de Arlequin y Colombina como «jodiendo» —en el

3

El concepto de ideologema es propuesto por Mijail Bajtin (1982) y por Marc Angenot (1982).
Para el primero, se trata de determinados usos lingiiisticos y de marcas de estilo, mediante las cuales
cada individuo actualiza los valores centrales de una visién de mundo. Para el segundo, los ideologe-
mas son mdximas ideoldgicas que subyacen a los enunciados y funcionan como principios regulado-
res de los discursos sociales. «(El) sujeto légico circunscribe un campo de pertinencia particular (sea
“el valor moral”, “el judio”, “la misién de Francia” o “el instinto materno”). Esos sujetos, desprovistos
de realidad sustancial, no son més que seres ideoldgicos determinados y definidos tnicamente por el
conjunto de maximas isotépicas en que el sistema ideoldgico les permite ubicarse» (1982: s.n.).
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espafiol de Argentina el verbo tiene una sola linea de sentido vinculada con «hacer
bromas», «<molestar», «pasar el rator—:

MARIA. JTe acordd de éste? Es de la Colombina. (Toma el mate).

GAMUZA. Lo que me acuerdo es que ella se hacia la picara para que Arlequin le
sacuda el apero... Linda era esa escena.

MARIA. Tomé4 el mate, me vui poné el vestido. (Quiroga, 2000: 121)

Aqui encontramos definida la situacién enunciativa que va a tenir todas las
situaciones siguientes y va a sostener semdnticamente el contenido de la accién
dramdtica. Se trata de un par de expresiones paralelas y complementarias: «hacerse
la picarar/«sacudir el apero». La Maria, ahora devenida en Colombina, se hace la
picara, es decir, reconoce su estatus como sujeto/objeto de deseo basado en cierto
reconocimiento de sus cualidades naturales y un encanto un tanto grosero, a la vez
que mantiene distancia juguetona con sus pretendientes. El hecho de «hacerse la
picara» es un poco «jugar» al «te doy y no te doy», que exaspera a los amantes. Por
otra parte, la expresién «sacudir el apero» proviene del dmbito rural y gauchesco,
ya que el apero consiste en el aparejo de montar, y equivale a cortejar a la mujer
hasta consumar el acto sexual —quizds hasta con cierto uso de la fuerza bruta—. La
expresion se construye sobre la metéfora de la mujer como yegua y del acto amato-
rio como el acto de montarla. Otra particularidad que observamos es que, en este
ejercicio de, por asi decirlo, «investimento», la Marfa no solo queda caracterizada
de Colombina sino que se asume a si misma como tal. En ese momento la prota-
gonista entona un canto que se inicia con la expresién «yo soy». El canto tiene ese
poder evocador de un magicum carmen:

Yo soy Marfa, la Colombina

mis linda y fina de Tucumdn.

En Pala-Pala, tenia mi casa

medio del verde cafaveral.

Hasta que un dia, con mucha pena

yo mi venio pa la ciudd

con ufia y diente mi defendio

pa conservd mi dignid4. (Quiroga, 2000: 121)

En estos versos se condensa todo un conjunto de elementos léxicos que ponen
en juego el estatus social, la condicién emocional y el desamparo del personaje.
A la vez habilita un campo semdntico que de alguna manera anuncia las escenas
siguientes en las que se pone en juego su resistencia ante el futuro acoso de Tenorio
y Caferata. Por su parte el Gamuza solo encuentra la mitad del vestuario porque le
faltan los pantalones:
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GAMUZA. Faltan los dompa», asi que vud sé medio Arlequin. Me queda justito.
Con esta pinta, Arlequin hubiera dejao el tendal de morochas por todas partes.
(Quiroga, 2000: 122)

Esta expresién que se refiere a no llevar los pantalones, extendida por el mundo
hispénico, es sinénimo de «falta de coraje» o «falta de hombria o autoridad» y es co-
rrelato de la expresion opuesta «llevar bien puestos los pantalones». En los vinculos
de pareja «el que o la que lleva los pantalones» es el que o la que toma la iniciativa
en cuestiones de lucha amorosa.

Con la intervencién del Gamuza que presentamos en el fragmento precedente
termina de construirse el contrato de comunicacién dentro de la representacién
escénica; contrato que define las condiciones de las siguientes interacciones y que
podemos sintetizar diciendo que la Marfa es mucha mujer para este medio hom-
bre. Por su parte, el personaje Gamuza/Arlequin despliega una serie de expresiones
que dan cuenta de construcciones culturales ancladas en las estructuras mds pro-
fundas de la sociedad. La actitud machista del Gamuza se conecta con la de don
Juan. El macho supone que el aspecto fisico, «la pinta» —elegancia, apostura, rostro
y cuerpo bien formados— es determinante para la conquista amorosa. Estos rasgos
de una cultura falocéntrica se enfatizan en la expresién «dejar un tendal de moro-
chas», de cardcter bastante peyorativo. En esta expresién se pone en juego, por un
lado, el colectivo «tendal», que hace referencia a un contexto en el que se expresan
los resultados de una fuerza violenta que tira por tierra objetos o personas. En con-
texto erdtico-sexual «dejar un tendal» se refiere a la multitud de mujeres abatidas
por la fuerza seductora del Gamuza. Por otra parte, las mujeres son caracterizadas
genéricamente como «morochas». Este es un sustantivo adjetival que procede del
calificativo quechua «muruch’u» con el sentido de persona de «tez morena» (Al-
barracin, 2017: 198). En general, en la cultura popular y desde una cosmovisién
eurocéntrica que subyace en la cultura argentina, «el morochaje» es equivalente de
«la negrada» como expresiones que aluden a una condicién étnica producto del
mestizaje. Estas denominaciones, mds alld de aludir a una caracteristica fisica, se
traducen en expresiones que implican un sefalamiento social en la medida en la
que, desde la época colonial, la mezcla con indigenas o con afrodescendientes indi-
caba una vinculacién con la esclavitud y la pobreza y con trabajos de servidumbre.

Hasta aqui hemos desplegado algunas expresiones que cobran sentido en el
disefio de la escena enunciativa dramitica y es posible establecer, en algunos casos,
elementos que provocan cierta hilaridad, pues quienes conocemos la caracteriza-
cién de los personajes, sabemos que su porte, tanto el de la Marfa como el del Ga-
muza, no es del todo agraciado en funcién de los cinones estereotipados de belleza.
Ahora bien, pasemos al encuentro de la Maria con don Juan, el cual irrumpe en ese
universo posible del teatro representado dentro del teatro. Como hemos sefalado,
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hay una serie de indicios que habilitan este juego de representaciones: el indumen-
tum'y el magicum carmen. Nos referimos con el primer término a la accién de ves-
tirse con las ropas de Colombina y con la segunda expresién al poder performdtico
del «yo soy» del canto de la Maria después de haberse vestido con el traje de criada.

Ante los requerimientos de don Juan, la Marfa/Colombina reacciona a la altura
de los rasgos de su personalidad —como la Marifa— y de su personaje —como Co-
lombina (Moreira, 2015: 90-92; Morilla Palacios, 2009)—. En la perspectiva del
espectador, se configura una construccion espejada en donde los rasgos de una re-
miten a la otra y viceversa. Son dos y una a la vez. Esto ocurre no solo porque en el
plano de la representacién la actriz presta simultdneamente el cuerpo a ambas, sino
porque comparten ademds rasgos de una condicion social y de género, y de un rol
asignado en la comedia. El cardcter altivo y reticente provoca en don Juan Tenorio
la identificacién con Aminta, una de sus amantes. Entonces el juego espejado se
transforma en un caleidoscopio donde los rasgos y acciones de una se interpretan
como rasgos y acciones de las otras. En la seleccién de didlogos, que presentamos
a continuacién observamos que el conflicto no reside en el encuentro de dos dia-
sistemas lingliisticos diferenciados, sino mds bien en el plano pragmatico. El léxico
tucumano del siglo xx con quichuismos se entrelaza con el espafiol del siglo xvi1,
tal como apreciamos en el siguiente ejemplo:

MARIA. ;Y éste? Debe se alguno de los changos disfrazao, que me quieren jodé...
No, es muy grandote pa sé el Unudo... ;Quien es usté, oiga?

TENORIO. Don Juan Tenorio.

MARIA. Ah{ si que me ha judio... (Con una silla en la mano). Ma bien mantengase
lejito nomds (A/ priblico) Debe sé uno de eso fantasma, personaje, qué...
TENORIO. Aminta.

MARIA. Yo soy Maria, no me venga a confund.

TENORIO. «Escucha y sabrds, si quieres que te diga la verdad que las mujeres sois
de verdades amigas».

MARIA. ;Y en qué se le puede servir, si no le indispone que le pregunte?
TENORIO. Mira despacio, Aminta, quien soy...

MARIA. Y la tiene con la tal Aminta... Bueno, no es hora pa contradecilo...
TENORIO. Estas son las horas mias (se acerca). Yo te adoro.

MARIA. ;Qué?

[...]

TENORIO. Déjame que repose sobre la tersa redondez de tu pecho.

MARIA. ;Que me dice éste de los chichi? (Quiroga, 2000: 125)

El conflicto surge del campo de las representaciones intersubjetivas en el que
se enfrentan dos maneras de mirar la condicién femenina entre la sumisién y el
rechazo. Las palabras que funcionan como estrategias seductoras de la cortesia en el



LENGUAJE Y DESENCANTO SOCIAL. 299
RASGOS PICARESCOS EN DOS OBRAS DE TEATRO DE OSCAR QUIROGA

Siglo de Oro se interpretan como expresiones de abuso en el contexto tucumano.
Veamos ejemplos:

MARIA. ¢Quién es usté, oiga?

TENORIO. Don Juan Tenorio.

MARIA. Ah{ sf que me ha jodio... (Con una silla en la mano). Ma bien mantengase
lejito nomds.

TENORIO. Aminta.

MARIA. Yo soy Maria, no me vengd a confundi. (Quiroga, 2000: 125)

El primer obstculo es la confusién del nombre. La expresion «no me vengd a
confundir» tiene al menos dos valores que se actualizan en el contexto. Toda la se-
cuencia negativa con el dativo de interés advierte al interlocutor que el enunciador
estd «en guardia» —armada de una silla— y manifiesta el desagrado por el hecho de
confundir el nombre y la persona y, a la vez, y en un sentido mucho mds potente,
senala que la mujer no desea ser engafada por palabras zalameras y seductoras. El
personaje femenino es un enunciador fuerte que muestra a través de su discurso
que su mente no se deja engafar por las palabras del gran seductor: «Serd perso-
naje, pero es muy pechador, el tonto...» (Quiroga, 2000: 125) sentencia la Maria
dirigiéndose al publico y co-construyendo asi la imagen del vardn insistente que
no «afloja» en los intentos de acometer a su victima amorosa. Y luego prosigue:
«Este es ese que dejaba el tendal de mujeres hechas un solo trapo de ldgrimas. Pero
conmigo va chocd en penca» (Quiroga, 2000: 126). En el NOA, la «penca» es la
estructura arborescente y espinosa de la planta de tuna —nopal o chumbera—y por
tanto «chocar en penca» alude a una situacién realmente lastimosa y se utiliza para
expresar que el sujeto no va a conseguir lo que iba a buscar. Con ese sentido se usa
en todos los contextos y adquiere matices especiales en cada situacién enunciativa.

En la siguiente intervencién, la Maria reafirma sus convicciones y deja estable-
cido que es «<mujer de un solo hombre»:

MARIA. Vea don Burlador al dnico «boquita dulce» que le escucho con gusto el
«verso» es al Gamuza, asi que usted ha caido descolocao como chicharrén en torta i
novio... (Quiroga, 2000: 126)

La expresién «boquita dulce» es correlativa de «hacer el verso», accién que se
considera muy caracteristica del varén argentino e integra un amplio repertorio
léxico tal como el verbo «versear», o los sustantivos «versero» o «chamuyador que
definen cierta astucia en el lenguaje para convencer con estrategias lingtiisticas,
algo asi como un «falaz argumentador». La Maria deja al descubierto esta arista
tan argentina de la personalidad de don Juan a través de la expresion «descolocao,
es decir, «desubicado» o «fuera de lugar», y lo refuerza con el simil culinario del
chicharrén. El chicharrén es un producto que se obtiene al derretir la grasa del
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animal con algunos restos de trozos de carne. Este ingrediente resulta inapropiado
para la «torta de novio», que es una comida popular en el dmbito rural del NOA y
que consiste en una masa dulce a base de mantequilla y relleno salado y dulce. Es
notable cémo las palabras de la Marfa van emparentando también espejadamente
al personaje aurisecular con el Gamuza tucumano, gesto que preanuncia, de alguna
manera, al macho portefio que aparecerd a continuacién. Sin embargo, a pesar del
rechazo, la accién dramdtica continda en la misma direccién y se pasa de las pala-
bras a los hechos, de la advertencia, a la amenaza y del avance, a la defensa:

TENORIO. Esta vez, no ha de ser la primera en que me vencen... Oye, zagalona, ya
que has dejado de ser zagala, como es de ver... Lo que quiero lo tomo (se abalanza
sobre Maria. Maria levanta algiin objeto contundente para frenar la atropellada de
Tenorio).

MARIA. Acercate nomds que te vud deji como perro mal envenenao de un solo

sillazo. (Quiroga, 2000: 126)

En esa instancia de tensién, aparece un nuevo personaje, un guapo de princi-
pios de siglo XX, otra especie de seductor, chamuyador de estirpe portena y tan-
guera que usa, por supuesto, expresiones del arrabal, del lunfardo propio de los
conventillos de Buenos Aires en la época:

CAFERATA. Pare la chata, compadre, que el charco es hondo... y guarde el abrela-
tas que nadie aqui tiene ganas de comer «viandadan. (Se detiene Tenorio, desconcerta-
do. Maria se cubre detrds de Caferata. Este le entrega la flor). Pa usted, esta magnolia
foscata, como presente del poeta Caferata.

[...]
Soy la flor y nata del género intitulado sainete, verseador de la polis que comienza a
crecer, alld por el novecientos y tantos... Servidor. (Quiroga, 2000: 126)

En este contexto de abuso intimidatorio, el galdn porteno aparece como salva-
dor de la situacién. Esta actitud se delinea como prototipica del galdn argentino.
«Parar la chata» es expresién del universo lingiiistico automovilistico y refiere a las
primeras pick ups que circularon en el pais a partir de 1960. La peligrosidad de la
reaccién de la mujer queda expresada en la metdfora del «charco profundo» que
puede provocar dafo al vehiculo-burlador. Sin embargo, el gesto gentil cambia
casi inmediatamente. Una vez desplazado el sevillano de la escena erético-sexual, el
portefio asume el rol abusivo de este:

CAFERATA. ;Ya colijjo!... jHombre mentao pal codillo mujeril!... Pero en este
«tranwai» el motorman soy yo... Asi que dofia, anote en su corazén que mi carinio
estd a su disposicién

MARIA. Lo que faltaba jotro galdn!... (Quiroga, 2000: 126-127).
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En la sucesién de interacciones, de nuevo sucede el desajuste pragmdtico. La
expresién de familiaridad «mi vieja», utilizada como férmula de cortesia en clave de
lunfardo, es interpretada por la Marfa en términos de edad cronoldgica:

CAFERATA. Interpreto, mi vieja, interpreto.
MARIA. Viejos serdn tus calzones... Pero qué se ha pensao éste. (Quiroga, 2000:
127)

El «chamuyo» y el «verso» de Caferata retoman la metdfora equina para la mu-
jer, sosteniéndose asi una constante semdntica del contrato de comunicacién que
habilita, en los contextos erédticos, la posibilidad de estas similitudes, tal como ya
hemos visto en el didlogo inicial del Gamuza y la Marfa. Por otra parte y sostenien-
do también ese contrato y el perfil disenado para la Marfa/Colombina/Aminta, la
respuesta es el desdén en clave de picardia lingiifstica:

CAFERATA. Preste oidos al zumbido verborrdgico de mi estro poético... Le via dejd
caé unos versos pa ver si afloja la cincha de su carino:
En la puerta de tu casa

He dejao un alfajor

De dulce de leche y menta

Pa endulzar tu corazén.

MARIA. ;Qué t4 queriendo que le conteste? Bueno:
En la puerta de mi casa

Un alfajor i encontrao

Como taba pasadito

A los chanchos lo i tirao. (Quiroga, 2000: 127)

Esta interaccién se estructura sobre la base de coplas improvisadas que recupe-
ran el estilo contrapuntistico de los payadores. La actitud desafiante de Caferata y
sus intenciones de chamuyar y conquistar a través de las palabras, ablandando el
corazén de la Maria con las artes de su «boquita dulce», nos remite a la escena pre-
cedente con Tenorio en donde el personaje femenino toma la posicién defensiva.
En este intercambio de coplas el desprecio femenino queda sellado con la expresién
«tirar a los chanchos» como expresién de descarte y se cierra, de esa manera, cual-
quier posibilidad amatoria.

3. EL GUISO CALIENTE: LA PICARDIA Y LOS SABERES TECNICOS
COMO ESTRATEGIAS CONTRA EL DESALIENTO

En El guiso caliente la representacién también transcurre en los margenes del
teatro, esta vez en el sétano donde funciona el taller de escenografias. Este aspecto
es crucial porque genera como consecuencia una divisién del mundo representado
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entre el abajo y el arriba. Mientras que los actores y directores ensayan la obra
arriba, la Marfa, Gamuza y el Ufiudo arreglan las instalaciones del teatro abajo. El
centro de la escena no estd sobre las tablas sino debajo de ellas. Los personajes con-
versan y dirimen sobre el teatro ubicados en el abajo y deciden alli mismo cocinar
un guiso. La Maria se encarga de prepararlo con los ingredientes que ha comprado
Bautista, un joven y nuevo actor de la compania que estd contrariado y enojado
con la violencia impartida por el director sobre los actores.

En ese contexto el arriba y el abajo se convierten en dos mundos disimiles y
opuestos. El arriba del teatro refiere la violencia institucional representada tanto
por Dragonelli, un director autoritario que acosa sexualmente a las actrices y mal-
trata a los actores sobre el escenario, como por «los cosos», es decir, los profesio-
nales universitarios a cargo de la iluminacién, el decorado y la puesta en escena.
Por otro lado, el abajo les pertenece a la Marfa, Gamuza, el Ufudo, que son los
empleados y trabajadores de oficio del teatro. Ellos lo resignifican a partir del gesto
picaro y rebelde de invadir la escena con el olor a guiso caliente, comida de los
trabajadores empobrecidos. Ese gesto activa la narrativa del hambre propia de la
literatura picaresca. Dice Gamuza:

Todo aqui es igual que esta cacerola i guisé... Lo de arriba con lo de abajo...Todo
un mismo guiso, hirviendo juntos... Pero, pa que no haga mal, hay que sabé mezcld
bien lo que se pone, sme entiende? (Quiroga, 2000: 26-27)

Abordamos el texto a partir de la nocién de Contrato de comunicacion de Patrick
Charaudeau (2006; 2009). Nos resulta operativa para pensar el acto comunicativo
que propone Quiroga como esa tensién entre un sistema de restricciones y un
repertorio de posibilidades lingiiistico-discursivas. Consideramos que, en E/ guiso
caliente, el arriba estipula cudles son las condiciones de interaccién y, al mismo
tiempo, regula/restringe el acto comunicativo, lo que puede ser dicho o no en cada
dmbito. Esto es clave si lo pensamos en el contexto histérico-politico en el que
transcurre la representacién teatral: el terrorismo de estado en la Argentina. Lo
interesante de la propuesta de Quiroga es el modo en que los personajes de abajo,
sus picaros, transgreden esas restricciones y articulan una serie de estrategias comu-
nicativas que desajustan el discurso autoritario de arriba. Dichas estrategias funcio-
nan como el guiso caliente que prepara la Maria: invaden y perforan lo establecido,
quebrando el mundo binario y dicotémico del arriba y el abajo.

Desde 1990 el estudioso francés Patrick Charaudeau ha venido configurando
un modelo interpretativo de los procesos de «puesta en escena» enunciativa y de los
mecanismos y niveles de codificacién de los discursos en entornos bien definidos
por la dindmica de las actividades y actores sociales. Esta perspectiva entiende la
produccién discursiva como un proceso de puesta en sentido/significado a partir
de la interaccién de los sujetos, dentro de un marco socio-cultural de referencias
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que permiten «codificar» los comportamientos discursivos en funcién de roles de
poder y de la legitimacién o deslegitimacién de esos roles. Para Charaudeau todo
acto comunicativo se establece dentro de unas coordenadas discursivas que se ex-
presan en lo que él denomina contrato de comunicacién. La nocién de «contrato»
habilita a pensar en el cardcter intersubjetivo de la interaccién y en la naturaleza
de las reglas que regulan dichas interacciones. Estas regulaciones acttan de modo
que autorizan o inhiben determinados usos lingiiisticos y no lingiiisticos. Por otra
parte, el término «proyecto» nos lleva a pensar en una cierta disposicién de todo
el acto comunicativo en direccién a una instancia persuasiva o de legitimacién
del enunciado y del enunciador y, por lo tanto, en los efectos perlocutivos que esa
puesta en escena enunciativa supone.

«Yo no sé qué piensan éstos de la gente, semejante obra que han elegio: ni los ac-
tores la entienden. (Canta bajito) ;Sentila a ésa, no sabe la letra todavial» (Quiroga,
2000: 13) dice Gamuza en el inicio de la obra, e instala dos de los ejes isotépicos
centrales del texto: la incomunicacién y la disputa por el saber. El personaje expresa
en voz alta un malestar que se traduce en el uso de los pronombres demostrativos
con cardcter peyorativo. Tanto «éstos» que eligieron la obra como «ésa» que no sabe
la letra subestiman a la «gente». Gamuza sefiala con los demostrativos una distancia
espacial pero también un distanciamiento social y hasta politico con quienes estin
arriba en el escenario y toman decisiones. Pone en evidencia una barrera comunica-
tiva entre la gente (colectivo con el que Gamuza se identifica) y la compania teatral;
la valla instaura también una disputa por el conocimiento. «Ni los actores la en-
tienden» es el sintagma que, desde el discurso, coloca en el mismo nivel de entendi-
miento a Gamuza, la gente, actores y actrices. Poner en el mismo lugar serd el gesto
recurrente de los personajes de E/ guiso caliente. La Marfa, Gamuza, el Unudo y el
Viejo insistirdn en que los de arriba no saben. Si para Charaudeau todo contrato
de comunicacién «define el acto de lenguaje como dependiente de un conjunto de
condiciones de realizacién que determinan en parte tanto el proceso de produccién
como de interpretacién» (2006: 45), la interaccién de los personajes en el mundo
representado pone en evidencia, en primer lugar, una ruptura de los acuerdos de
co-construccién de sentido entre quienes interactiian (esa ruptura se manifiesta en
la configuracién de dos espacios dicotémicos, compartimentos estancos que estin
imposibilitados de pensar en reciprocidad); y, en segundo lugar, un malestar en las
relaciones de poder/saber alli en juego (ese malestar, por momentos se expresa en
enfrentamientos crispantes y, por otros, se disuelve a través de la risa o se comparte
hacia dentro de cada compartimento estanco).

Los términos clave expresados por Charaudeau cuando despliega el concepto
de contrato de comunicacién se retinen en torno a dos campos de definicién de la
accién comunicativa. Por un lado cabe pensarlo como un espacio de restricciones
y por otro como un espacio de posibilidades o de estrategias lingiiistico-discursivas
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(Charaudeau, 2006; 2009). Uno de los componentes vinculados al campo de las
restricciones es la identidad de los participantes del intercambio; a partir de este
aspecto, los temas de discusién y los dominios de saber restringen y estructuran el
discurso. Dragonelli ingresa por primera vez a escena y, enojado, increpa a los de
abajo:

DRAGONELLI. (Con enojo) ;No podrian festejar sus chistes con menos ruidos?
GAMUZA. ;Cémo, qué se oye ahi?

DRAGONELLI ;Qué le parece!

GAMUZA. No me habfa percatao de ese detalle.

DRAGONELLI. (Mientras sube) Ahora, si lo que buscan es una suspension...
GAMUZA. (Por lo bajo) Suspensién por reirse...

DRAGONELLI. ;Qué dice entre dientes?

GAMUZA. Nada

DRAGONELLI. Le aconsejo que no se pase de vivo, y menos conmigo, que hace
rato que doy vueltas en la calesita de la vida. (Sale)

GAMUZA. (Riendo) Este debe sé la sortija de la calesita. (Zodos rien) (Quiroga,
2000: 15)

El pasaje seleccionado da cuenta del estatus social de los participantes, al mismo
tiempo que permite avizorar la dindmica de intercambios que se producen entre
el arriba y el abajo. Entre Dragonelli y Gamuza la conversacién se pauta a nivel
pragmadtico a partir del uso de formas de tratamiento dispares: mientras el primero
utiliza formas de respeto y distanciamiento social hacia el segundo («Qué le pare-
ce»), este tltimo rompe la asimetria a través del voseo y la descortesia («Este debe
sé la sortija de la calesita»). Sin embargo, este asunto se torna mds espeso cuando
los dmbitos de enunciacién desde los que los hablantes se posicionan complejizan
el intercambio comunicativo. Dragonelli enuncia desde los cédigos de la norma
y la autoridad; desliza una cldusula subordinada condicional inconclusa que solo
expone la prétasis, es decir la zona que expresa la condicién que debe cumplirse («si
lo que buscan es una suspensién...»). La norma, el reglamento, el acto de suspen-
sidn, la condicidn, todos vienen acompanados de una explicitacion de lo dicho que
entra en conflicto con lo que se dice entre dientes o por lo bajo. Su voz estd tenida
de autoridad al punto que Gamuza rectifica lo que expresa por temor. Para darse
autoridad, esa voz pone un limite («no se pase de vivo»), advierte («le aconsejo»)
y expone la fuente de su jerarquia o superioridad moral: la experiencia (<hace rato
que doy vueltas en la calesita de la vida»). Si hay un claro espacio de restriccién es
el que se configura aqui a partir del miedo y el limite. Reparemos sobre todo en la
expresién «no se pase de vivor, que se sostiene en el americanismo «avivarse»: per-
der la timidez o la torpeza o aprovechar las circunstancias y sabe actuar en beneficio
propio. También tiene una estrecha relacién con el contexto de violencia politica
en el que se estrena la obra (17 de mayo de 1979). En un momento histérico en el
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que el Estado tiene la potestad de decidir quién vive y quién desaparece, manifestar
que se estd vivo de més conlleva una forma de rebelién que debe ser castigada.

En ese sentido, Gamuza conoce los limites del decir y sabe quién ejerce el con-
trol sobre la comunicacién. Sin embargo, enuncia desde los cédigos de la cultura
popular y apela a la burla por lo bajo. El gesto de desobediencia a la autoridad es
entre dientes y una vez que Dragonelli sale de escena®. Si el actor veterano hace rato
que da vueltas en la calesita de la vida, para Gamuza él no es mds que la sortija que
estd fuera de la calesita esperando que alguien la tome.” La imagen apela a referen-
cias de la cultura popular para denostar y poner en entredicho (mediante el humor)
esa superioridad con la que el actor se construye discursivamente. Dar vueltas y
conocer por dentro los vericuetos de la vida, se cambia por un instrumento ajeno
a la calesita y dispuesto a las manos de los/as nifos/as; el efecto de la risa entre los
pares se produce porque la metdfora de la calesita se devaltia y desemboca en la
de una simple sortija que es motivo de juego y manoseo por parte del calesitero y
los nifios. De una u otra manera, la superioridad queda jaqueada al asociarla a un
juego de nifos.

Pese a las restricciones venidas desde arriba, los protagonistas de £/ guiso caliente
«se pasan de vivos». El abajo abre, entonces, un espacio de rebelién que aqui liga-
mos directamente a la picardia. Siguiendo a Charaudeau (2006; 2009), esa zona
de rebelién la identificamos con un conjunto de estrategias que despliegan los
personajes para concretar sus propdsitos. Como vimos anteriormente, el espacio de
las restricciones se juega en la frase «no pasarse de vivo». Nuestros picaros transitan
una zona de borde en la que ponen la lengua y el cuerpo para seguir sintiéndose
vivos. Es mds, construyen y reconocen sentido a partir de las restricciones que

4 Es importante senalar que en la obra la desobediencia a la autoridad no siempre ocurre por

lo bajo y entre dientes. Es clave, en esa direccidn, el personaje de la Marfa, quien irrumpe a escena
discutiendo con alguien de arriba que le reprocha su presencia en el escenario. Ella responde crispada:
«Bueno, no tanto gritonid. {Después de todo vud pasd por donde se me cante! ;Y mejor que no se
meta conmigo porque un dia de éstos me va a halld cruzada y ahi si que me va a conocé! (Bajando la
escalera. Maria es personal de limpieza) ;Pero vé este tonto i mierda! Acostumbrao a llevarse a todo el
mundo por delante! Conmigo no la va a sacd baratal...» (Quiroga, 2000: 14). Es el personaje feme-
nino el que vocifera y explicita su molestia ante el maltrato y el clima de violencia. Mds adelante el
Unudo le dice que al de arriba le molesta sobre todo que interrumpa cuando ensaya con mujeres. A
lo que la Marfa responde: «“Ensayos parciales”... Mird el rebusque pa hacerse el galdn» (2000: 14).
El abuso de autoridad y el acoso a las actrices de la obra («hacerse el galin») son modulaciones de esa
atmdsfera de atropellos que va configurando Quiroga en el plano de la representacién.

> La sortija en la calesita (argentinismo de carrusel) es un instrumento metdlico inserto dentro
de una pieza de madera con forma de calabaza. Es agitada por el calesitero quien se posiciona de pie
abajo de la calesita en un lugar fijo. Mientras, los nifios intentan agarrarla ya que quien consigue
hacerlo obtiene el derecho a dar una vuelta adicional de manera gratuita.
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impone el arriba; hacen uso del lenguaje, lo vivifican y despliegan un abanico de
posibilidades gramaticales, de uso y retdrico-discursivas para perforar lo estableci-
do. En ese gesto, los picaros disputan el saber y arriesgan la vida.

A las estrategias en el plano de la lengua, le anteceden un conjunto de manio-
bras que interfieren y desajustan el mundo de arriba. Entre picaros se cuentan las
picardias y por eso el espacio de abajo estd blindado y sirve para rememorar los
sabotajes que efectan los trabajadores técnicos del teatro. «Algtin dia debiamos
metese de prepo en una obra» (Quiroga, 2000: 14) dice el Unudo y apuesta por
una frase que expresa un deseo para un futuro imposible de concretar. Solo pue-
den interponer, obstruir el devenir de una funcién y quitarle por un momento el
control a los «cosos».

UNUDO. Como esa vez que se ha filtrao el gato, ;te acordds?

GAMUZA. ;Filtrao? Si vos lo has largao al escenario.

UNUDO. En el momento preciso ha hecho su aparicién el michi... ; Te acord4? La
flaca meta con su parte: «Entonces, ;a qué andan sembrando calumnias por ahi?»...
iMiu, dice el gato, y aparece! A quedao muda la flaca. La gente un rato sorprendida,
hasta que se han largao a reir! La estrella era el gato esa noche. Me queria hacé echd
la flaca. (Rien)

GAMUZA. ;Y te acordd cuando li metio corriente a la palangana con agua? (Qui-
roga, 2000: 14-15)

Estas interferencias o sabotajes apelan a los saberes técnicos de los picaros al
mismo tiempo que funcionan como modos de poner en escena la importancia
de los oficios que ejercen. Cabe destacar en el fragmento anterior el término «fil-
trao» que leemos aqui asociado al campo semdntico de los quehaceres manuales.
El Ufiudo introduce una filtracién, perfora el relato teatral y los acontecimientos
narrativos creando una grieta en la representacion teatral que se parece al hueco
abierto por supresién del sonido sonoro dental (por contexto intervocilico) en «fil-
trado». Asi como el mundo de abajo estd siempre dispuesto a reparar y remendar
los desperfectos técnicos de cada obra,® estas interferencias son minimas afrentas

¢ Es mds, la obra se inicia en medio de un clima de descontento que perfilan Gamuza y el

Unudo al manifestar esta propension constante a trabajar con lo roto y deteriorado o, mejor, darle
vida a lo maltrecho. Por eso Gamuza se queja y dice: «;Y qué quieren que le arregle a esto (un reflec-
tor)? jGastan la guita en macanas y después hay que and4 yapando las cosas!» (Quiroga, 2000: 13).
La accién de yapar entra en conflicto con las malas inversiones econémicas que el Estado hace en la
cultura. A su vez Gamuza le pregunta al Ufudo por qué tiene que desarmar media escenografia en el
teatro y €l le contesta: «;Qué mierda sé yo! A ése (el arquitecto) no lo entiende nadie. ;Para qué llaman
estos cosos, hermano? No se le cae el metro de la mano. Como si de la platea la gente va fichd si falta
o sobra un centimetro. {Gana i jodé!» (Quiroga, 2000: 13). En este caso, el discurso retroalimenta las
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politicas que ponen en primer plano algo del poder que los picaros detentan en el
teatro. Como si dijeran: sin nosotros la obra no se mantiene en pie.”

Las interferencias técnicas tienen su continuidad en el plano del cuerpo y de la
lengua. Se convierten, entonces, en posibilidad de «metese de prepo» en la obra.
Resguardados en el sétano del teatro y reunidos alrededor de la cocina donde la
Maria prepara el guiso, los picaros parodian y re-representan las obras teatrales del
arriba; es decir, el hambre y el vino activan la posibilidad de remedar y copiar las
précticas que detentan los artistas. Se establece un paralelismo en el que el acto de
remedar, ademds de parodiar el lenguaje gestual de actores y actrices y los parla-
mentos de obras circunscriptas al arriba, vuelve a presentar y disputar un conjunto
de saberes teatrales que se filtran en la boca de los trabajadores del taller de esce-
nograﬁ'a. La siguiente cita, un poco extensa, condensa un conjunto de estrategias
en las que cuerpo y lengua reconocen los sentidos establecidos/cristalizados, los
retoma y luego los recrea.

BAUTISTA. En el teatro todo se complementa, todo es importante.

GAMUZA. Sin luz, no hay teatro. Sélo que lo haga al aire libre y a la siesta.
UNUDO. jCallite! ;Y cémo hacfan los antiguos, los griegos, los «angulosajones»,
todos esos?

GAMUZA. «Angulosajones», jmierda cémo hablds macanas! Y ya que estamos, vos
sabf cémo actuaban los «egicios»? (Usiudo no sabe qué responder) iDe perfil! jAsi! (Se
rien) Mire, Bautista, yo lo transformo al tipo con la luz. Si es alto, le mando un ce-
nital, y el tipo es como si se achicara; si es petiso, le mando un celaje desde el piso y
el tipo se alarga. Por eso yo i sacao la teorfa de que los petisos tienen que usd zapatos
con foco. (Risas generales. Vuelve Maria con el mantel) Sentate ahi, Marfa que vud
dirigi la luz... Decime si no se pone mds linda la negra con la luz...

MARIA. Toi bonita? (Gesticula y hace caritas)

UNUDO. Principesca, Marfa.

MARIA. ;Usté sabe que nosotro también actuamo, Bautista?

BAUTISTA. ;Ah, si?

MARIA. A veces nos ponimo a jodé aquf con los changos y hacemo cada parodia de
las obras que dan ahi arriba. Ocasiones, inventamos también. Usita la copia igualita
a la «flaca», a la primera actriz.

malversaciones de dinero al mismo tiempo que deja en evidencia la distancia estética y politica entre
espectador y artista.

7 En El guiso caliente la importancia de ese «nosotros» es tal que constantemente se desliza la
idea de una identificacién de los picaros con los personajes que actores y actrices interpretan sobre el
escenario. En un momento de la obra se rememora la voz de don Gringo, un extrabajador del teatro
ya fallecido. Sus palabras se convocan como si fueran una verdad incuestionable: «Los personajes
de este teatro son como nosotros, pibe. Si nos sentamos a tomd vino y a charld ahi en el escenario,
hacemos una obra que no baja mds de cartel» (Quiroga, 2000: 14).
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BAUTISTA. Buena bicha, esa flaca.

GAMUZA. ;Cémo era cuando la «flaca» hacfa de duquesa?

BAUTISTA. A ver, ;cémo era eso?

UNUDO. Macanas de éste...

GAMUZA. Metéle, hacé un pedacito pa que vea Bautista

UNUDO. (Se coloca encima una tela a modo de capa) «Cudl es la estancia que tres
puertas tiene: una que el amor encierra, otra que la furia esconde. Y la tercera por
donde entra y sale, el tedio de las damas que impacientes, a su sefior aguardan...»

(Todos rien) (Quiroga, 2000: 22-23)

El fragmento permite analizar varias estrategias en las que la lengua y el cuerpo
de nuestros picaros abren un espacio de creacién verbal y discursiva. El Unudo y
Gamuza se apropian de la cultura letrada y teatral a oidas. Ambos se «meten de
prepo» en una tradicién que los excluye y los encorseta solo al dmbito de los ofi-
cios. Ese «meterse de prepo» implica acercarse con el oido a los bienes culturales y
transformarlos en la instancia de enunciacién. «Angulosajones» y «egicios», lejos de
ser errores gramaticales, manifiestan, por un lado, un desfase comunicativo y, por
otro, un modo de acceso al capital cultural que se incorpora de forma fragmentada,
se adquiere en la practica («haciendo») e ingresa a través de la conversacién siempre
interrumpida con el otro. Este aspecto queda claro en el uso de «angulosajones»
que hace el Unudo: un término que modifica su morfologia a partir del campo
semdntico de la albafileria («dngulo») tan afin al personaje, encargado de concretar
los desvarios del arquitecto de la obra.

En el caso de «egicios», Gamuza trae a colacién esta palabra en defensa de su
oficio como electricista e iluminador («Sin luz no hay teatro»). El Unudo cuestiona
la importancia de su tarea en el teatro; Gamuza arremete dando una leccién de his-
toria que enlaza el pasado con formas de la praxis. Los egipcios ingresan al didlogo
por su cardcter utilitario mds que por su peso histérico. Dice «egicios» y asimila la
oclusiva sorda bilabial a un contexto fénico sonoro saturado de vocales que absorbe
el fonema [p]; sin embargo, palabras técnicas como «cenital» o «celaje» se mantie-
nen sin variacién morfolégica. La légica del uso lingiiistico prefiere las palabras
técnicas a las de la cultura. El discurso histdrico, entonces, se torna funcional a la
praxis y el personaje lo trae a colacién solo para poner en primer plano el cuerpo,
la risa y la imitacién. Gamuza imita a los «egicios» y, de esa manera, aprovecha su
cuerpo para reafirmar la relevancia de las luces en el teatro e introducir una teoria
de la iluminacién.

«Por eso yo i sacao la teorfa de que los petisos tienen que usd zapatos con foco
(Risas generales)» dice vy, al decirlo, corroe con humor la légica del discurso cienti-
fico. La especulacién teérica caracterizada por el tono serio y por la independencia
de ese conjunto de conjeturas a toda posible aplicacién en la boca del picaro ad-
quiere otras particularidades. La seriedad del ejercicio tedrico queda en suspenso;
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a su vez el razonamiento se ancla a un uso («usd zapatos con foco») y a un cuerpo
especifico (el petiso). Asi, tanto el discurso histérico como el discurso cientifico se
convierten en formas legitimas de conocimiento en el instante en que se asocian a
la practicidad y se descomprime la solemnidad reflexiva mediante la risa.

Una vez resquebrajadas las 16gicas de construccion del saber hegeménico, Ga-
muza dispone las luces para comenzar a actuar. Si en La fiesta el vestuario funciona
como indumentum que habilita el juego de representaciones, en E/ guiso caliente la
luz dirigida a la Marifa da lugar a la confesién de la parodia: «A veces nos ponimo a
jodé aqui con los changos y hacemo cada parodia de las obras que dan ahi arriba».
Nuevamente, son los oficios los que reivindican su poder de trastocar el mundo
establecido. La actuacién no se desencadena a partir de un texto consagrado por
la academia y la tradicién teatral. Aqui la copia se sostiene sobre la base de la im-
provisacion, la rememoracién de fragmentos oidos aisladamente y el juego con
los saberes practicos que operan y conocen los protagonistas. Son las manos de la
Maria implicadas en zurcir y arreglar el vestuario en La fiesta o las de Gamuza di-
rigiendo los focos que acaba de «yapar» para la obra de arriba en E/ guiso caliente.®
Ellas cifran la posibilidad de creacién artistica a partir del trabajo artesanal y ponen
por sobre los egos de actores, actrices, directores y arquitectos, las «<macanas» de los
picaros en el taller del teatro.”

Deciamos mds arriba que los personajes de esta obra de Oscar Quiroga transi-
tan una zona de borde en la que ponen la lengua y el cuerpo para seguir sintiéndose
vivos. Es mds, construyen y reconocen sentido a partir de las restricciones que

& Las manos de la Marfa haciendo el guiso en esta obra también pueden leerse en clave reivindi-

catoria. Sobre todo porque el olor de las manos de la Marfa recupera una memoria emotiva y familiar
vinculada a las experiencias de cuidado y al conjunto de saberes pricticos que implican esos cuidados.
Gamuza le dice a la Marfa: «Es lindo el olor a ajo que teni en las manos. Me hace acordd cuando era
chango, y ya saliendo pa la escuela mi mama me cosfa los botones del guardapolvo... siempre tenia olor
aajo y a pan amasao... (La acaricia. Maria recibe con agrado esas caricias)» (Quiroga, 2000: 17-18).

?  Resulta interesante recalar en el origen histérico del término «macana». De origen taino, se
emplea ampliamente para referirse a las mazas de madera que utilizaban los guerreros de los pueblos
precolombinos en América central y Sudamérica. Fue el arma principal de los indios caribes junto a
las flechas y lanzas, era su instrumento preferido para la decapitacién en rituales antropofigicos. La
macana tuvo una amplia distribucién especialmente en el Caribe y hacia el sur del continente, tanto
en la regién andina como la amazdnica, mientras en el norte las mazas, garrotes y hachas ocupaban
los lugares preferentes como armas para el combate cercano. A los fines de nuestro planteo, recuperar
el origen guerrero de este instrumento resulta clave porque permite pensar las estrategias de nuestros
picaros en términos combativos, ademds de humoristicos. De alguna manera, nuestro propésito es
rastrear esas «macanas» como armas de doble filo: instrumentos punzantes que simultdneamente
ridiculizan y traspasan lo establecido. A su vez, la macana vuelve a poner en el centro de la escena las
manos y la construccién artesanal del conocimiento hecha de madera, la macana repone la materiali-
dad del instrumento y los saberes que se comparten a través de los oficios.
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impone el arriba; hacen uso del lenguaje, lo vivifican y despliegan un abanico de
posibilidades gramaticales, de uso, y retdrico-discursivas para perforar lo estableci-
do. Nos detenemos en dos mds de esas estrategias: las reflexiones metalingiiisticas
y las apropiaciones del léxico teatral. Ambas estdn vinculadas con ese resquebraja-
miento de las légicas de construccién del saber hegeménico. Los picaros le quitan
la exclusividad a los «cosos» de teorizar y reflexionar sobre el lenguaje en general
y la jerga teatral en particular. La Maria se acerca a la semdntica de las palabras y
reflexiona sobre su uso a partir de la polarizacién propia de situacién comunicativa
que le toca atravesar:

MARIA. Parece macana, pero es como si solo fuese arriba o abajo... Nosotros mis-
mos decimos «me voy arriba», en lugar de escenario, camarines o cabina... y lo
mismo, «abajo» en vez de sétano o taller. Dos mundos parece que fueran. (Quiroga,

2000: 17)

La Maria sabe que el significado que le brinda el diccionario es irrelevante en
comparacién con lo que las palabras desencadenan en el contexto de uso. Solo re-
conociéndolas en interaccién con los otros hablantes es posible que ellas digan algo
del modo en que se normalizan o naturalizan ciertas practicas.

Estas reflexiones generales se complejizan en los gestos de apropiacién del Iéxico
especializado que llevan adelante los picaros. Esta instancia es fundamental porque
representa el punto méximo de disputa de sentidos y de afrenta politica con los
gestores del mundo de arriba. Gamuza se atreve a apropiarse del léxico teatral (de-
tentado por Dragonelli y los actores/actrices) y le dice a Bautista:

GAMUZA. Hay mucha basura ahf arriba. Y hay tipos buenos también, pero esos
no tienen el «texto», sentiende? jCada uno pa su buche, asi es el partido de arriba!
Conociendo la baraja se puede aguantd. Si no, hay que pasd al mazo (Quiroga,
2000: 20-21).

Los «tipos» de arriba que tienen el texto manejan los hilos. Conocerlo, acceder a
su significacién, interpretarlo es imprescindible para sobrevivir en el arriba. Resulta
interesante como Gamuza apela a un término de la actuacién, inherente a actores
y actrices, para sacarlo de ese dmbito y colocarlo en otro lugar. «Tener el texto» se
resignifica en el plano politico. Gamuza condensa en esa expresion la violencia
politica de la década de 1970 en Tucumdn: se vive y atraviesa este tiempo convul-
sionado haciendo silencio («Cada uno pa su buche») y «actuando» de acuerdo con
los libretos establecidos por la dictadura. La referencia al juego de naipes adquiere
significacién entonces como un guino a lo prefijado del destino. Las cartas ya han
sido repartidas; solo queda conocerlas o perder el juego. No hay mds alternativa.
Sin embargo, E/ guiso caliente nos muestra posibles puntos de fuga, mecanismos
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nimios de sobrevida, tretas para quitarle el texto, aunque sea por un momento, a
los tipos de arriba.

4. ALGUNAS CONCLUSIONES

El acercamiento a los textos del dramaturgo tucumano Oscar Quiroga desde el
enfoque elegido, es decir, observando la superposicién de voces que corresponden a
diferentes registros (diacrénico, diatépico y diastritico) y desde la nocién de Con-
trato de comunicacién de Charaudeau, permiten profundizar el andlisis y pensar
los textos teatrales en clave politico-ideoldgica.

En el caso de La Fiesta es claro que se establece una continuidad politica e his-
térica entre Juan Tenorio (y por ende Gamuza y Caferata) y el poder del estado de
facto que seduce, abusa y abandona a los mds vulnerables y desprotegidos. Como si
hubiera una identificacién entre la matriz machista violenta ya presente en el Siglo
de Oro y sus representantes a comienzos y fines del siglo xx en la Argentina. A su
vez la picardia de la Maria consiste en poder resistir esos embates disfrazados de
amorosos. En ese sentido, el personaje femenino aglutina a todas las Marias y los
desprotegidos que a lo largo de la historia de Occidente se han valido de diversas
tretas para sobrevivir al gen autoritario. Las observaciones realizadas en las escenas
del primer acto de La fiesta de Oscar Quiroga nos dan pie para llegar a algunas
conclusiones que debemos entender también como punto de partida para nuevas
investigaciones. Planteamos estas consideraciones finales, entonces, en dos planos:
el plano semiético-cultural y el plano lingiistico-discursivo. En ambos casos se
trata de recortes que nos permiten organizar las observaciones, aunque es evidente
la reciprocidad de configuraciones entre ambos niveles y que la retroalimentacién
entre uno y otro es recurrente. Estas condiciones nos permiten comprender la obra
de teatro como un complejo macro-signo cultural.

En el caso de El guiso caliente se reactualiza la picaresca como narrativa del
hambre. Los picaros de Quiroga se valen de la risa y la ridiculizacién para fisurar
la légica dicotémica y polarizada del poder estatal. Para el poder de facto no es
posible la comunicacién entre el abajo y el arriba. Los picaros se apropian de las
restricciones impuestas por el estado y convierten el simulacro estatal de un mundo
compartimentado en una caricatura. Resisten desde el hambre y a partir de allf des-
pliegan un conjunto de estrategias para dislocar el poder. Por un lado, los picaros
reivindican sus saberes, sus oficios y demuestran el conocimiento que le da la expe-
riencia en su labor técnica. Por otro lado, la variedad del espanol del siglo xx en el
Noroeste argentino ingresa en el texto y recae sobre los saberes considerados legiti-
mos y universales para activar la risa y el humor. Los picaros se rien de las palabras
serias, de la terminologfa profesional en un contexto de hambre y pobreza extrema.
Como si estuviéramos de nuevo en la picaresca del Siglo de Oro, los personajes de
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Quiroga le arrebatan algo del poder a quienes lo detentan, mientras corroen con
las particularidades de su lengua el discurso dominante.
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