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PRESENTACIÓN


Las manos blancas no ofenden es una de las comedias más atípicas de Calderón. Si bien sigue el modelo clásico de la comedia de enredo, lo hace desde un innovador juego de travestismos cruzados. A lo largo de los siglos, ha gozado de cierta fortuna tanto editorial como escénica y ha sido llevada a escena tan recientemente como 2008. Sin embargo, ninguna de las ediciones hasta la fecha cumple con los estándares de rigor ecdótico de la crítica actual. Dada la necesidad de contar con textos fiables para entender en profundidad la diversa y prolija producción calderoniana, resultaba necesario estudiar y editar críticamente esta obra.


Esta edición cumple con ese objetivo en tres bloques. El primero está dedicado al estudio literario y en él se tratan cuestiones como la datación, el género, la estructura de la obra y la temática del travestismo. El segundo bloque, correspondiente al estudio textual, describe y analiza los principales testimonios de la obra y sus filiaciones, así como las ediciones que se han publicado de la comedia hasta la fecha. Este apartado finaliza con unas líneas sobre los criterios de edición, que siguen lo propuesto por Ignacio Arellano en Editar a Calderón, la sinopsis métrica, la lista de abreviaturas utilizadas y la bibliografía. El último gran bloque lo compone la edición crítica del texto, en el que se ofrece una anotación filológica a pie de página. Tras el texto se ofrecen las variantes y el índice de voces anotadas.
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INTRODUCCIÓN


1. TÍTULO


Manos blancas no ofenden es el título que da Calderón a esta comedia en la lista de Marañón1 y en la de Veragua2; y el que le dan las numerosas compañías que la llevaron a la escena y anunciaron su representación. Esta versión sin artículo está más próxima a la sonoridad de un refrán. Sin embargo, «las» se integra en las repeticiones del título que aparecen en la jornada tercera, de manera que se redondea el octosílabo con una sinalefa y se completa el paralelismo entre «las manos blancas no ofenden / tampoco los labios rojos» (vv. 4164-4165).


Se trata de una de las muchas comedias de Calderón con un «título-proverbio», como es habitual en la comedia cómica3. Curiosamente, el refrán no aparece registrado hasta esta comedia y se documentaría por primera vez en la edición de 1864 del DRAE4. Sin embargo, Calderón la menciona ya como refrán en esta obra (v. 4346) y aparece en más comedias del siglo XVII5. En la comedia, Federico utiliza este dicho para justificar su inacción ante la bofetada que le ha propinado Lisarda (vv. 3460-3461acot).


A pesar de la popularidad que Calderón atribuye al refrán, no se encuentra catalogado en ninguno de los repertorios de paremias más conocidos y solo aparece a partir del siglo XIX, tras la popular anécdota de Calomarde6. Sin embargo, el CORDE la recoge en obras como Clemencia, de Fernán Caballero (1852) o la novela Cristo en los infiernos, de Ricardo León (1941)7, en las que mantiene el mismo sentido que en la obra de Calderón.


2. DATACIÓN


Hay un suceso histórico que se ha utilizado tradicionalmente por la crítica para fechar Manos blancas: el incendio en el Coliseo del Buen Retiro.


El incendio del palacio de Serafina, relatado por Federico (vv. 483-539) fue identificado por J. E. Hartzenbusch como un suceso ocurrido en el Coliseo del Buen Retiro el 20 de febrero de 1640, recogido en los avisos de José de Pellicer8. Aunque la mayoría de la crítica ha aceptado esta fecha, la solidez de la hipótesis ha sido disputada por otros como Cruickshank.


El principado de Ursino se presenta como colonia del Sacro Imperio Romano-Germánico, que se encuentra envuelto en el conflicto entre gibelinos y güelfos. En este contexto se han enemistado Federico y Enrique, pertenecientes a bandos contrarios. El término esguízaros es reminiscente del Dispertador a los trece cantones esguízaros, publicado por Diego de Saavedra Fajardo tan solo un par de años antes, en 16389. Es muy posible que Calderón conociese esta obra y utilizase su contexto histórico como ambientación para Manos blancas.


Los años en torno a 1640 suponen, además, un auge para el recurso del travestismo en la comedia10, que será llevado a escena en obras como El Aquiles (1636), de Tirso de Molina; El caballero dama (1640), de Monroy y Silva; o El escondido y la tapada (1639), El monstruo de los jardines (1639) y Manos blancas, todas ellas de Calderón. Cruickshank ha señalado la década entre 1630 y 1640 como un periodo de temáticas más «oscuras» o «experimentales» para el dramaturgo11. Esta experimentación supone la preocupación por los roles de género:


The exploration of the feminine side of men and the masculine side of women was one of his ongoing preoccupations. But if La dama y galán Aquiles and Las manos blancas do date from 1639 and 1640, they suggest a desire at this time to explore sexual role-playing in particular. This is partially confirmed by Patacón’s joke about «lo tapado y lo escondido» […], an almost certain reference to El escondido y la tapada (1635-6), in which the gracioso Mosquito dresses as a woman12.


El deseo de explorar los roles de género puede encuadrarse dentro del contexto de exploración de esta temática en la década 30-40, no solo por parte de Calderón, sino por parte de varios dramaturgos. En todas estas obras —con las únicas excepciones de Escondido y Manos blancas— la ambientación mitológica justifica el travestismo. Parece, pues, que Calderón estaba interesado en explorar los límites del disfraz y su utilización más allá del teatro breve.


3. GÉNERO


Manos blancas ha sido tradicionalmente encuadrada por la crítica dentro de la comedia palatina —o palaciega13— y la comedia de capa y espada14. Es fácil distinguir en ella los rasgos de la comedia palatina, como el distanciamiento espacial. La obra se desarrolla en unos cuantos lugares de Italia a orillas del río Po: Milán, Miraflor de Po y, principalmente, Ursino. Si bien hay un alejamiento, se trata de un espacio familiar para el público, dadas las relaciones entre Italia y España. Así, este alejamiento tendría que ver «en mayor medida con un espacio cortesano asociado a Italia», como señala Paula Casariego para el caso de Nadie fíe su secreto15. Además, en Manos blancas el distanciamiento se aprovecha para reflejar los usos y costumbres de la corte de los Austrias y Calderón juega con referencias que serían muy familiares para el público.


Dado que los protagonistas son nobles —como corresponde al género palatino—, el espacio en el que se mueven es el de sus cortes, salones del trono y jardines. En Manos blancas hay tan solo unos pocos espacios bien delimitados: la casa de Federico en Milán; y lugares de la corte de Serafina, como las habitaciones de Lidoro, los jardines y el salón donde se representa la comedia. Tanto el espacio como el tiempo de Manos blancas están condensados16. El meollo de la acción se desarrolla en apenas unos días, desde la llegada de Federico, César y Lisarda a Ursino hasta la resolución final, tras la puesta en escena de la comedia unos días más tarde.


Otro aspecto fundamental de la comedia palatina es el enredo, con recursos como el disfraz, la metateatralidad y el role-playing17. Con los disfraces de Lisarda, Nise y César, la obra es un juego de identidades cambiadas e interpretaciones que llevan a equívocos entre los personajes. Fernández Mosquera utiliza esta comedia como ejemplo de «enredo llevado al paroxismo casi inverosímil, o abiertamente inverosímil»18.


Queda claro, pues, que Manos blancas puede encuadrarse bajo el membrete general de «comedia palatina». Dentro de este, Zugasti la cataloga como comedia palatina cómica, o palatine; mientras que Marc Vitse la considera una comedia seria, palaciega o de palais, y la utiliza como ejemplo junto con Nadie fíe, pues cuenta con rasgos como:


des protagonistes des rois, de princes, des généraux, des ducs ou des personnes de très haut rang «sin nombre determinado y conocido en las historias»; le cadre de son action en est donc le palais ou la cour, tous les palais ou toutes les cours, à l’exclusion bien entendu de ceux province centrale de la Monarchie Hispanique; et ces lieux où évoluent ces personnes «royales» ou leurs substituts son généralement situés, à leur tour, dans une historie aux contours d’une extrême imprécision, quand ella n’est pas franchement atemporelle19.


Por el contrario, las comedias palatine de Vitse tendrían como marcas identificadoras su desarrollo en lugares exóticos —aunque podrían ser espacios como Francia o Italia—, la interacción entre personajes de la alta nobleza y subalternos, como secretarios, y una estructura cómica de corte burlesco próxima a los «drames ironiques ou de prudentes tentatives anticonformistes». Manos blancas no cuenta con la figura del subordinado, ni tiene un tono burlesco. Sin embargo, la siguiente caracterización que hace Vitse de la comédie comique sí parece apropiada:


Cette fois, le rire n’est plus seulement produit par des êtres subalternes, au cours de scènes facilement isolables; on note, au contraire, une implication graduelle de la majorité de dramatis personae dans le processus comique, qu’il s’agisse de personnages objets d’un rire provoqué par le spectacle de leur travers ridicules, ou que l’on ait affaire à des burladores, créateurs du rire qu’engrendre le triomphe de leur habiles stratagèmes20.


Para entender este tipo de comicidad en Manos blancas resulta fundamental el concepto introducido por Fernández Mosquera de «comicidad difusa». Esta «no está anclada a un personaje concreto, a unos versos particulares, a unas acciones definidas»21. Sin embargo, Fernández Mosquera no deja de lado el tono aparentemente serio de la comedia:


a la vista del simple texto […] no hay marca alguna ni en las didascalias, ni siquiera en las intervenciones de los personajes que muestre la más mínima percepción de comicidad. Todo contexto verbal y escénico es, en apariencia, cortesano y convencional, hasta serio22.


A pesar de esta aparente seriedad, no cabe duda de la gran carga cómica que posee Manos blancas. Esta comicidad viene generada por los disfraces y la acumulación del enredo, en el nivel del role-playing. Se trata de una obra que genera risa, aunque no lo haga de una manera convencional, sino con un enfoque innovador. El concepto de comicidad difusa permite entender la proximidad con la comedia cómica dentro de un texto con un tono más serio.


De acuerdo con estos parámetros, Manos blancas es un claro ejemplo de lo que Ignacio Arellano clasifica como «comedias a fantasía», que siguen modelos pseudo-palatinos y tienen una dimensión lúdica/cómica23. Son obras que funden elementos de la comedia palatina con estructuras más cercanas a la comedia de capa y espada, como los enredos amorosos y las ponderaciones por parte del gracioso24.


Por otro lado, dentro de esta disquisición genérica debe considerarse también la categoría de «fiesta» para Manos blancas, clasificada así por Vera Tassis en su edición de la Octava parte. Esta categoría implica que se trata de una obra escrita para palacio, cerca de lo que Louise K. Stein considera spectacle plays. En estas obras,


Calderón preserva el texto de la comedia lopesca, la estructura en tres jornadas, los personajes claves y el tema favorito del público español, el honor. Le superpone al texto poético los dos niveles de captación sensorial, los efectos vocales y musicales escénicos, los ayes, los suspiros, los lloros y lamentos desgarradores, los ecos, el canto en estilo recitativo, y toda otra derivación fónica afín. El lenguaje visual, por otro lado, y en simultaneidad, se expresa sobre el fondo espacial, tridimensional, cóncavo y perspectivista de la escena, en el intercambio de las miradas de los representantes, los gestos histriónicos, el aparecer y desaparecer visual, en cómo es visto o desea ser visto el personaje, en lo que él ve, su ángulo particular de visión, lo que se descubre o eclipsa su mirada, en los desdoblamientos de los seres histriónicos en retratos o espejos, y en toda otra dirección que toma el haz visual, ya sea en la escena o desde el punto de vista del espectador25.


Manos blancas no es todavía una spectacle play en toda regla, sino que se halla a medio camino entre lo que se representaba en los corrales y lo que llegarían a ser las fiestas cortesanas. Sobre estas primeras obras de espectáculo Stein añade que funcionan como «comedias adapted to the resources of the palace theatre and to the contextual demands posed by the status of royal entertainment»26. As í, la espectacularidad de Manos blancas radicaría en la riqueza de la música, el uso del disfraz y la presentación decorosa y detallista de las costumbres palaciegas. No en vano, contiene en su argumento el desarrollo de una fiesta cortesana, presentando a los espectadores un juego de espejos que debía de resultar de gran deleite.


4. ESTRUCTURA


Dado que Manos blancas es una comedia palatina con carácter lúdico no es de extrañar que tenga un enredo harto intricado, de modo que toda la obra está marcada por un juego de disfraces e identidades intercambiadas, que la convierten en una meraviglia teatral. Tanto su argumento como su estructura están inevitablemente supeditados al desarrollo del enredo, por lo que se ha tenido siempre presente al elaborar la segmentación y desentrañar la trama.


El medio para explicar cómo se construye y estructura el enredo será la segmentación, siguiendo la perspectiva de «interacción hermenéutica entre criterios» propuesta por Crivellari27. Desentrañar los pequeños fragmentos que conforman la obra servirá para comprender mejor la construcción de la trama en una obra tan compleja como Manos blancas, en la que el constante uso del disfraz y el role-playing pueden crear cierto grado de confusión28. La segmentación permitirá contemplar cómo las unidades de acción que componen el enredo se desarrollan siguiendo un determinado orden y utilizando unas formas métricas específicas.


4.1. Primera jornada


La primera jornada tiene una estructura tripartita, en la que la segmentación métrica refleja la disposición de la trama. Puede dividirse en tres grandes macrosecuencias, que se dividen con un escenario vacío29 y ocurren en diferentes espacios. Estas macrosecuencias presentan a los protagonistas de la obra y sus circunstancias. A su vez, cada una de estas macrosecuencias está conformada por dos microsecuencias que podrían contemplarse como una «presentación» y una «ruptura»; es decir, a una primera microsecuencia en la que se presenta un statu quo le sigue una microsecuencia en la que este se rompe.


La primera macrosecuencia, I-1, introduce el orden en la relación entre Federico y Lisarda y su ruptura. En la microsecuencia inicial, I-1a, Lisarda busca a Federico y se queja de sus ausencias, mostrando que está enamorada de él. Sin embargo, Federico cuenta a Fabio que ya no está enamorado de Lisarda, con cuyo padre mantiene un enfrentamiento. Lisarda se esconde para escucharle30. Esta es la situación inicial, que se expresa en redondillas. En la microsecuencia I-1b, Federico explica cómo en sus viajes se ha enamorado de Serafina, a la que ha rescatado de un incendio, y ha decidido ir a pretenderla, lo que rompe el orden establecido con Lisarda. A su vez, esta le roba la joya que tiene como prueba de su rescate, para vengarse e impedir su cortejo. Se rompe la relación Federico-Lisarda para introducir un nuevo interés amoroso (Serafina) y un obstáculo (el plan de Lisarda). Toda la microsecuencia se desarrolla en metro de romance con rima en é-o. En la segunda microsecuencia se introduce no solo la ruptura del orden establecido, sino también el primer recurso que pondrá en marcha el enredo: la traza que arguye Lisarda, quien se vale de uno de los mecanismos más socorridos, el disfraz. Lisarda aprovechará el encierro de su primo César, príncipe de Orbitelo, para usurpar su identidad y presentarse entre los pretendientes de Serafina con la joya y la ayuda de su criada Nise.


La segunda macrosecuencia, I-2, presenta a César. La primera microsecuencia, I-2a, es más compleja, pues se trata de una forma englobadora que contiene una forma englobada. El metro en redondillas se ve interrumpido por un romance con música, en el que César y sus damas cantan sobre Aquiles sirviendo a Deidamía. Resulta útil aquí le diferencia demarcada por Vitse entre


formas métricas englobadoras y formas métricas englobadas. Sin que llegue a romperse la cohesión de tal o cual unidad dramática particular, las formas englobadoras sirven de marco tanto para la intercalación de alguna canción de algún texto «citado» como para alguna modificación en el tono o en el carácter de una situación dramática (por ejemplo la inclusión de un relato en romance en una escena con apertura y cierre en redondillas)31.


Así, en las redondillas, César lamenta su condición, criado en Miraflor del Po bajo la estricta vigilancia de su madre, que lo ha obligado a una educación femenina. La canción que interrumpe las redondillas no es más que un fiel reflejo de su situación, una amplificatio. De nuevo, se presenta el estado de las cosas: la desgracia de César por su encierro y crianza. La siguiente microsecuencia, I-2b, marcada por el cambio de metro a un romance con rima á-a, introduce la ruptura de ese statu quo. César confiesa a Teodoro que está enamorado de Serafina y decide huir, aunque para ello tenga que disfrazarse de mujer. Teodoro le ofrece su ayuda, con lo que queda establecido que se marchará a Ursino a pretenderla, como también han hecho ya Federico y Lisarda. Continuando con la estructura del enredo, en esta microsecuencia se introduce un segundo amor desacorde: el de César por Serafina. La solución es, de nuevo, una traza: César se robará el traje a una dama y huirá con él32.


La tercera macrosecuencia se reserva para mostrar a la pretendida, Serafina, objeto de deseo de los demás personajes. De nuevo hay dos microsecuencias, marcadas por una diferencia en la versificación. En I-3a, Serafina se lamenta a sus damas de su situación, en la que se ve forzada a un matrimonio por razón de estado, sin que ninguno de los pretendientes la satisfaga. Además, sospecha que fue rescatada del incendio por un hombre vil, pues le robó la joya que llevaba al cuello. Toda su queja se desarrolla en décimas. Sin embargo, la microsecuencia I-3b, en romance, desmonta esta situación, pues supone la aparición y llegada de nuevos pretendientes. Mientras Carlos Colona y Federico presentan sus respetos a Serafina, Lisarda y César llegan disfrazados a Ursino, tras verse envueltos en peligrosas circunstancias. Lisarda ha perdido el control de su caballo, mientras que César ha naufragado, por lo que aparecen en escena tras ser rescatados por Federico y Carlos, respectivamente. Lisarda se presenta como César, príncipe de Ursino, usurpando la identidad de su primo para poder enfrentarse a Federico en la competición. César, que se vería deshonrado si confesara su identidad mientras está vestido de mujer, miente e inventa la identidad de Celia, hija de un mercader, a la que Serafina decide acoger. Tiene lugar un intercambio involuntario de identidades, por lo que el status quo de Ursino ha quedado también alterado, debido a la llegada de nuevos pretendientes y al equívoco que supondrán sus disfraces. A su vez, esta microsecuencia presenta el que será el nuevo orden de los hechos a partir de la segunda jornada.


Las dos primeras macrosecuencias introducen, cada una, una traza fundamental para la comedia. En la primera de ellas se anuncia el disfraz de Lisarda, que irá a Ursino vestida de hombre y con la joya, para estorbar a Federico. Se trata de un artificio típico de dama tracista, común a la comedia de enredo. En la segunda, César no tiene más remedio que asumir la traza de disfrazarse de mujer, como única posibilidad para escapar. En la tercera macrosecuencia se inserta, sin embargo, el equívoco. Puesto que Lisarda ha usurpado la identidad de César y él ha llegado en un traje que le es deshonroso, se ve necesariamente forzado a asumir una identidad falsa, lo que generará la problemática en el desarrollo de la comedia.


4.2. Segunda jornada


La estructuración de la segunda jornada es menos evidente, pues no hay en ningún momento un escenario vacío. Parece que Calderón siguió aquí los versos 240-241 del Arte nuevo de Lope, «quede muy pocas veces el teatro / sin persona que hable»33. La entrada de personajes a escena se sucede sin que salgan nunca todos los que ya estaban en ella. Toda la jornada es un continuo que se desarrolla siempre en el mismo espacio: un jardín de Ursino, cercano a la casa de Lidoro. El desarrollo de la acción en este lugar hace evidente la concentración espacio-temporal que servirá, precisamente, para aumentar la magnitud del enredo34. Por ello, aquí se retoma el juicio de Antonucci, quien al estudiar las microsecuencias avanzaba que en una sola de ellas


podrá haber, y de hecho habrá sin duda, articulaciones menores, que no coinciden ni con los cambios de métrica ni con los cambios de lugar. Frente a esta insuficiencia del método, lo que propongo es volver a considerar con más benignidad y mejor criterio las articulaciones que proporcionan «escenas a la francesa». […] Con estas salvedades, creo que el momento en que sale al tablado un personaje importante en la intriga, modificando de algún modo la situación preexistente, constituye una de las articulaciones a tener en cuenta en un análisis estructural completo de la obra teatral35.


Si bien en esta jornada hay variaciones métricas que permiten la división en microsecuencias, la ausencia absoluta de escenarios vacíos o cambios de espacio, sumada a la falta de marcas temporales, obligan a hacer una estructuración basada en el desarrollo de la acción y las escenas a la francesa.


Si la estructura de la primera jornada presentaba la ruptura del statu quo, es decir, el desorden del que parte toda comedia, la segunda introduce los obstáculos para la resolución del conflicto. Tanto Federico como César anhelan confesar su amor a Lisarda, pero debido a diversas ocurrencias, ven truncados sus esfuerzos.


Esta jornada cuenta, de nuevo, con tres macrosecuencias. Cada una de ellas contiene el intento de confesión de un pretendiente y su consiguiente fracaso. La primera macrosecuencia II-1 introduce el nuevo orden de las cosas en Ursino, con la integración de los personajes disfrazados. La macrosecuencia está enmarcada por un romance con rima é-a, que a su vez engloba redondillas con música y coplas reales. La primera microsecuencia, II-1a, revela la situación de César, que tras asumir la identidad de Celia se ha convertido en la dama favorita de Serafina. Gracias a su habilidad para el canto, Laura y Clori lo invitan a protagonizar la comedia que pondrán en escena para festejar el cumpleaños de Serafina. La segunda microsecuencia, II-1b, estaría conformada por las redondillas con música y la glosa, que combina el uso de romance y coplas reales. César canta «Ven, muerte, tan escondida», al tiempo que Federico se lamenta y hace una glosa de la composición. El primer obstáculo para el avance de la acción se encuentra en la tercera microsecuencia, II-1c, en la que Federico intenta confesar su amor a Serafina, pero se ve interrumpido por las trazas de Lisarda y Nise. Por un lado, Lisarda declara que ella ha rescatado a Serafina, valiéndose de la joya que robó. Nise la ayuda fingiendo que Patacón quiere matarla para hacerse con ella. Cuando Federico va a explicarse al fin, la llegada de Enrique, padre de Lisarda, se lo impide de nuevo. La última microsecuencia, II-1d, está constituida por un soliloquio de César, en el que procura discurrir alguna traza para confesarse. Las dos últimas microsecuencias son un buen ejemplo de los problemas que puede plantear la presencia de cuadros monométricos largos, que a su vez pueden dividirse en partes más pequeñas. Aquí, la métrica funcionaría como un elemento de continuidad que conecta varios momentos entre sí36, aunque no puedan conformar una sola microsecuencia. Tras el fracaso de Federico, el soliloquio de César funciona como una suerte de transición entre macrosecuencias, pues supone un cambio de personajes en escena sin llegar a presentar un escenario vacío.


La segunda macrosecuencia, II-2, está marcada por la acumulación de complicaciones en la trama. Todo el texto se desarrolla en redondillas y no hay una distinción métrica ni de espacio, solo cambios con respecto a los personajes en escena y la línea argumental. De nuevo, la métrica aporta un factor de continuidad y el criterio monométrico no parece válido. Por ello, se han utilizado escenas a la francesa para distinguir tres microsecuencias diferenciadas. Comienza con una microsecuencia (II-2a) en la que César acepta, a regañadientes, cantar un papel que Carlos ha compuesto para Serafina. A continuación, la siguiente microsecuencia (II-2b) vuelve a incidir en la presencia de Enrique como catalizador de la trama, pues César cuenta a Lisarda su llegada, para conseguir que deje de usurpar su identidad. Sin embargo, dado que Federico también la alerta de la circunstancia, Lisarda los cree. La presencia del padre de la dama y la amenaza para su honor (si la descubre vestida de hombre) son elementos estructurales muy habituales en la comedia de enredo37. No obstante, esta cuestión queda en suspenso, ya que la última microsecuencia (II-2c) se dedica al enfrentamiento entre Enrique y Federico, quienes tienen pendiente un duelo, pero deben aplazar sus planes tras la llegada de Serafina. Federico intenta confesar su amor de nuevo, pero lo interrumpe la llegada de César.


La última macrosecuencia de la jornada, II-3, supone la traza de César para desvelar su identidad, gracias al papel de galán que se le ha asignado en la comedia. Comienza con dos versos sueltos de un romance cantado, pero continúa con redondillas. La métrica aquí tiene un valor un tanto diferente, ya que el romance pertenece a una mise en abîme38, pues se trata del papel que César ha de interpretar en la comedia cuando Serafina lo interrumpe. El texto que César ensaya es un romance cantado, de ahí el comienzo de la microsecuencia con dos versos que pudieran parecer sueltos. A partir de la interrupción de Serafina el diálogo se desarrolla en redondillas, aunque los versos que pertenecen al papel de César son, de nuevo, un romance con música. A pesar del cambio de métrica, resulta evidente que los versos de César no conforman un elemento propio, sino que su composición se debe a la inclusión del teatro y, por lo tanto, pueden encuadrarse en la misma microsecuencia que las redondillas que los siguen. La canción comienza cuando César, que ha entrado al paño momentos antes, llega al escenario. No hay un diálogo entre César y Serafina, sino que él comienza a ensayar su canción y es ella la que lo interrumpe, preguntándole por su papel en la comedia. La distinción, por tanto, no resulta fácil y no puede sustentarse solo en un criterio métrico, como bien ha señalado Antonucci: «No es tanto la posición de la variación métrica (enmarcada o no) que determina su estatuto, cuanto su funcionalidad y/o su autonomía con respecto al desarrollo de la acción dramática»39. En este caso, la interpretación de la funcionalidad con respecto al desarrollo de la acción dramática parece esencial. La canción de César es una mise en abîme que, si bien forma parte del enredo, sugiriendo la verdadera identidad de César, no avanza realmente la acción. Sin embargo, en el diálogo en redondillas se enfatiza la preferencia de Serafina por César, pues le pide que cante para distraerla de sus pesares. Por ello, podría considerarse que la canción es la forma englobada en un diálogo en redondillas.


Lo mismo vuelve a ocurrir en la última microsecuencia, II-3b, en la que continúa el romance cantado de César, ahora ya desarrollado en tiradas más largas, y se intercala con diálogo también en romance, en el que Serafina va comentando que la intensidad del sentimiento la hace dudar si César dice la verdad: «De suerte lo significas / que me das a presumir / si es verdadero o fingido» (vv. 2840-2842). Al concluir la canción, el texto continúa en romance con la misma rima aguda en í y aparecen Carlos y Federico, que hasta ahora han estado escuchando desde el paño, dispuestos a decir a Serafina que ellos son los artífices de lo expresado por Celia. Aquí, el romance cantado, que cuenta con la misma rima que el resto del pasaje, podría distinguirse como forma englobada. No constituye un texto dialogado y no avanza la acción, puesto que solo sirve a César para insinuar sus sentimientos. Lo que sí hace desarrollarse la acción es el diálogo final, en el que Federico y Carlos asumen la responsabilidad de lo dicho, de manera que enojan a Serafina. Aquí, el romance en í sería la forma englobadora, que contiene en su interior un romance con música. En esta microsecuencia se introduce un nuevo juego de identidades, pues su participación en la comedia permite a César —disfrazado de Celia— asumir una nueva identidad masculina, el galán Hércules. Esta identidad superpuesta será fundamental para la resolución del enredo.


La jornada concluye con el fracaso de César a la hora de confesar su identidad, así como de Federico y Carlos para ganarse el favor de Serafina. A lo largo de la jornada se han introducido los obstáculos que se resolverán en la siguiente: Lisarda se ha enterado de la llegada de Enrique, lo que le impide seguir fingiendo que es César; Enrique, a su vez, tiene pendiente un duelo con Federico; mientras que César planea aprovechar la representación para revelar su verdadera identidad. El nudo de la acción ha quedado establecido para llegar al clímax en la tercera jornada.


4.3. Tercera jornada


Al contrario que de lo que ocurría en la segunda, en la tercera jornada hay escenarios vacíos y cambios de espacio, aunque no siempre acompañados de un cambio en la métrica.


Se distinguen, como en las anteriores, tres macrosecuencias. La primera sirve, de nuevo, a modo de introducción, estableciendo un determinado orden de las cosas. Comienza con una microsecuencia en redondillas (III-1a), en la que Serafina arguye una traza para que Enrique pueda ver a César, esto es, fingir que se marcha, pero quedarse a ver la comedia en un lugar oculto. La siguiente microsecuencia (III-1b) está compuesta por quintillas en las que Federico intenta explicar el enredo, pero Serafina rechaza escucharle. La última microsecuencia (III-1c) introduce la comedia que va a tener lugar, a la vez que reúne a varios personajes en el mismo lugar, preparando la situación para el momento climático. En ella, Patacón le cuenta a Federico las novedades sobre la fiesta y se ven interrumpidos por Teodoro, que ha llegado en búsqueda de César. Además, Fabio interpela a Patacón, pero al reconocerle se calla. La llegada de Teodoro y Fabio, ambos enmascarados, es necesaria para la resolución final del conflicto en la última macrosecuencia.


Tras un escenario vacío, la segunda macrosecuencia se inicia con un breve salto temporal a la noche de la representación. Si bien la métrica continúa siendo un romance con rima a-a, el cambio de tiempo y lugar40 permiten establecer esta división y suponer que la métrica funciona, una vez más, como elemento de continuidad. Esta macrosecuencia contiene dos cuestiones esenciales de la comedia: por un lado, la mise en abîme que supone la representación de una fiesta cortesana; y por otro, el clímax de la obra, que llegará durante esta representación.


La primera microsecuencia presenta una mise en abîme que no solo introduce el teatro dentro del teatro, sino también las costumbres asociadas a él. Los personajes se colocan para ver la obra, que va a dar comienzo. Lisarda y Nise llegan disfrazadas de hombre, con nuevos trajes, debido a una nueva traza de Lisarda41, que pretende usar su anonimato para instigar a Serafina contra Federico y Celia. Fabio, Teodoro y Patacón salen con máscaras para ocultar su identidad. Los demás se colocan en los lugares que les corresponden, incluido Enrique tras una cortina42. Toda la microsecuencia es un fiel y detallado reflejo de las colocaciones que establecía la etiqueta palatina a la hora de contemplar una fiesta. Esta microsecuencia se desarrolla en metro de romance con rima á-a, aunque a su vez engloba, a modo de mise en abîme, una canción que forma parte de lo representado. Se trata de una loa cortesana, cantada por las damas, que celebra los años de la festejada. Tras la loa, se torna al romance con un breve comentario de Patacón y con el inicio del texto de la fiesta (vv. 3448-3450).


La segunda microsecuencia mantiene la métrica, con romance en á-a, pero su demarcación viene dada por la vuelta al desarrollo de la acción tras la mise en abîme. Esta supone la llegada al clímax de la comedia, el punto de mayor conflicto43. A Serafina se le cae un guante44, pero cuando Federico va a recogerlo es interceptado por Lisarda, quien le propina un bofetón y le acusa de mentir. Tras la afrenta del supuesto enmascarado, Federico está obligado a defender su honor, pero cuando advierte que es Lisarda decide ampararla, apoyándose para ello en la idea de que «las manos blancas no agravian» (v. 3519)45, es decir, no puede ser ofendido por una mujer. A partir de aquí, los personajes se posicionan. Enrique decide defender a los que van a huir, puesto que todavía tiene pendiente un duelo con Federico. En medio del alboroto, Fabio finge ofrecerle su ayuda a Enrique, para poder entregarle una carta y marcharse. Carlos, por su parte, se retira, por ser el duelo contra una dama. Ante el enfado de Serafina, que se considera afrentada, Lidoro se ofrece a ir tras los fugitivos. Por último, sale César con su traje de galán —caracterizado como Hércules para la representación— y se ofrece también a perseguirlos, ante lo que Serafina se escandaliza.


Tras el momento climático, hay un escenario vacío y la última macrosecuencia comienza con una nueva métrica, romance con rima é-e, y un cambio de espacio. En la primera microsecuencia Federico y Lisarda están a punto de ser descubiertos en un parque, cuando Enrique los alcanza y les ofrece refugiarse en su cuarto. Se quedan atrás Enrique y Patacón, al que Lidoro lleva preso para contentar a Serafina. Este romance en é-e es, de nuevo, una forma englobadora que contiene una forma englobada. Si en las ocasiones anteriores esta estructura tenía que ver con la música —pues eran las canciones las que estaban englobadas—, aquí tiene que ver con la lectura. Se trata de lo que apunta Vitse como un texto «citado»46. En medio del romance se inserta una única quintilla, en el momento en que Enrique lee la carta que le ha entregado Fabio y descubre que la dama huida es Lisarda. Tras leerla, vuelve al romance para lamentarse de haberles ayudado, a la vez que se alegra de saber que están en su cuarto, donde podrá vengar su honor.


Tras este fragmento se plantea una nueva problemática para la segmentación, pues hay un escenario vacío (v. 3854) y un cambio de lugar, ya que Lisarda y Federico aparecen en otro jardín, al que han llegado atravesando el cuarto de Enrique. Sin embargo, el metro sigue siendo el mismo, romance con rima en é-e. Por otro lado, Federico y Lisarda continúan su huida, ahora perseguidos también por Enrique, con lo que no hay una ruptura o cambio argumental. Dada la continuidad de ambas vertientes, no parece lógico establecer aquí una nueva macrosecuencia, sino más bien otra microsecuencia, III-3b. En ella, Federico y Lisarda se topan con Serafina, quien, creyendo que Lisarda es César, la insta a reunirse con su tío Enrique, por lo que Federico se ve obligado a confesar el enredo. Así, Serafina urde una nueva y última traza. Manda a Lisarda a esconderse y pide a César —caracterizado como Hércules— que asuma el papel de príncipe de Orbitelo, con lo que devuelve, sin saberlo, su verdadera identidad.


La última microsecuencia supone la resolución final del conflicto, con la llegada de los personajes que faltaban a escena. Revelada ya la identidad de Lisarda, César ha logrado convencer a Enrique. La aparición de Teodoro, dispuesto a advertir a Serafina de que hay un impostor suplantando a César, supone el descubrimiento final, pues al ver al príncipe le reconoce y ambos se ven obligados a contar lo sucedido.


La revelación final deshace los sucesivos cambios de identidades de Lisarda y César, pero trae consigo la necesidad de solucionar las distintas afrentar que se han producido a lo largo de la obra. Por un lado, César, vestido de mujer, ha servido a Serafina de forma demasiado cercana47, con lo que debe casarse con ella para restaurar su honor. Por otro, Lisarda ha injuriado a su padre escapándose de casa y disfrazándose de hombre, así que Enrique desea matarla. Sin embargo, Federico se adelanta a defenderla como esposo, con lo que se recupera la relación rota al comienzo de la comedia. Se trata, de nuevo, de un desenlace habitual en la comedia de enredo, que pone a la protagonista «en un callejón sin salida, casi con la espada en alto de su guardián, y entonces se resuelve todo con la asunción del compromiso por el galán»48. La obra concluye con la habitual boda de los criados, de manera que cada uno es empareje con los de su condición.


Así, las tres macrosecuencias de la jornada tercera sirven para condensar e intensificar el conflicto. Tras el breve recordatorio del statu quo en la corte de Ursino, a punto de representarse la comedia, se da paso a la mise en abîme y clímax de la obra. La bofetada que propina Lisarda a Federico supone el punto de mayor tensión de la comedia y su posterior intento de escapatoria confiere a la jornada un ritmo trepidante, que se desarrolla en las múltiples microsecuencias. Finalmente, el enredo se resuelve de la manera tradicional, casándose cada quien con la persona que le corresponde.


En conclusión, la construcción de Manos blancas está marcada por la utilización de recursos consustanciales al enredo, como disfraces, ocultamientos, cartas y papeles, equívocos y trueques de identidad. Sin embargo, estos elementos ya trillados se utilizan de manera innovadora, de suerte que se crea una comedia que pueda maravillar al espectador. Por ejemplo, el manido paso de la dama disfrazada de hombre se complica con el doble juego de identidades, añadiendo un disfraz varonil con implicaciones muy diferentes. Estos componentes del enredo se van estructurando de manera organizada, aumentando progresivamente la complicación de la trama hasta que se alcanzan el clímax y la resolución final.


La segmentación en macrosecuencias permite observar que, a pesar de la diferencia de versificación entre jornadas, se trata de una obra con una composición equilibrada y simétrica. La división en microsecuencias subyacente a cada jornada revela la tensión entre orden/desorden y la final recuperación del orden establecido, fundamental para el enredo en toda la comedia. Como se ha visto, estas microsecuencias pueden asociarse con unidades de acción: trazas, equívocos, intentos de confesión, impedimentos y final restauración del orden.


Aunque Manos blancas parezca una obra en la que el enredo y las artimañas asociadas a él alcanzan una acumulación casi inverosímil, el análisis de su estructura revela que se trata de una obra construida de manera equilibrada, en la que los elementos se reparten de forma organizada y lógica.


4.4. Tabla de segmentación
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5. EL DISFRAZ CRUZADO: FUENTES, TRATAMIENTO Y ESCENA


5.1. Fuentes


El motivo sobre el que se construye Manos blancas es el travestismo cruzado de los personajes protagonistas, César y Lisarda. El tratamiento de ambos es muy diferente. Por un lado, el disfraz de Lisarda cuenta con numerosos precedentes en el teatro de la época, porque lo que no es necesario justificarlo. Por otro, debido a la escasa frecuencia del disfraz femenino49, el travestismo de César cuenta con dos fuentes clásicas, que se explicitan en el texto de la comedia: el tiempo de Aquiles en el gineceo, y la anécdota de Hércules sirviendo a Ónfale —confundida habitualmente con Yole—.


El motivo mitológico de Aquiles en el gineceo gozó de cierta popularidad en el teatro español del siglo XVII, ya que inspiró al menos cuatro comedias: El Aquiles, de Tirso de Molina; El caballero dama50, de Cristóbal de Monroy y Silva; y El monstruo de los jardines51 y Manos blancas, ambas de Calderón de la Barca.


El episodio de Aquiles en el gineceo está presente en fuentes clásicas que Calderón conocía, como las Metamorfosis o el Ars amatoria de Ovidio52. Sin embargo, el motivo de Calderón está más próximo a la Biblioteca mitológica del Pseudo-Apolodoro, donde se señala a Deidamia como objeto del amor de Aquiles, en lugar de a Policena53. Es posible, también, que Calderón se sirviera de la Aquileida de Estacio, fuente del Aquiles tirsiano54. Tatiana Alvarado Teodorika expone que,


si Calderón recurrió muchas veces a las fuentes de la Aquileida (Ovidio, Virgilio y Séneca), como lo hicieron muchos de sus coetáneos, pudo también haber recurrido a la propia Aquileida, obra que conoció varias ediciones entre el siglo XV y XVI55.


Parece, por lo tanto, que el motivo del travestismo de Aquiles pudo llegar a Calderón a través de una serie de fuentes clásicas. En cuanto a fuentes españolas, la Philosofía secreta de Juan Pérez de Moya menciona muy brevemente que Ulises halló a Aquiles vestido de doncella en la corte de Licomedes56.


Sin embargo, el motivo de Hércules vestido de dama, sirviendo a Yole (o Íole) no parece haber tenido como fuentes a Ovidio o Estacio, puesto que Boccaccio recoge lo siguiente:


Dice Servio [a En., VIII, 291] que como Eurito, rey de Etolia, le hubiese prometido a su hija Iole como esposa, se la negó a quien la reclamaba, con la opinión en contra de su hijo, porque había matado a Mégara. Por esta razón, tomada la ciudad y matado Eurito, obtuvo a Iole. Así pues, abrasado por el amor de ésta, ordenándolo ella, se quitó el despojo del león y la clava e hizo uso de guirnaldas, ungüentos, púrpura y sortija. Y, lo que es más vergonzoso, sentado entre las siervas de la joven amada, cogiendo el ovillo de lana, hiló […]. Pero en cambio, Ovidio en su mayor obra y Estacio, aquí, dicen que no fue la etolia Iole sino la lidia Onfala la que le ordenó hilar con la rueca57.


Si la fuente para el episodio heracliano hubiera sido Estacio, Calderón hubiera identificado a Ónfale como amante. Tampoco Ovidio distinguió ambas figuras en sus tratados58. Sin embargo, la aparición de Yole sugiere que el dramaturgo conocía la versión de la historia contada por Servio en su comentario a la Eneida. Se trata de una confusión muy extendida en los siglos XVI y XVII, como puede observarse también en la tradición pictórica. Sobre este tema apunta Miguel Ángel Elvira Barba que


La pareja de Heracles y Yole resulta imposible de descubrir en la Antigüedad, aunque aparece bien perfilada en las Traquinias y posiblemente se halle entre las múltiples escenas de amores de Heracles difíciles de identificar. La situación es muy distinta en la Edad Moderna: a veces los cuadros llevan como título Hércules y Yole (Santi di Tito, h. 1580; Tintoretto, 1582; A. Carracci, 1597), pero hemos de tener cuidado: los escritores del Renacimiento solían confundir las figuras de Yole y Ónfale […], provocando la confusión de los artistas59.


La posible fuente hispana, la Philosofía secreta de Juan Pérez de Moya señala también a «Ioles» como la amante que obligó a Hércules a vestirse de mujer y recoge que Estacio le atribuye esta historia a Ónfale60. Por el contrario, el Teatro de los dioses de la gentilidad de Baltasar de Vitoria señala a «Ómfala» como protagonista de este episodio61.


Calderón retomará más adelante el mito de Hércules62 obligado a vestirse de mujer en Fieras afemina amor, situándolo de nuevo al servicio Yole63, por lo que parece que en su imaginario estaba claro que era esta y no Ónfale la protagonista del episodio.


A partir de estos dos episodios mitológicos, Calderón crea una de las pocas comedias en las que el protagonismo recae sobre un hombre disfrazado de mujer. El apoyo en los mitos clásicos, que se hacen explícitos a través del componente musical de la obra, sirve para justificar el travestismo y mantener el decoro de una situación compleja para el personaje. Comparándolo a héroes clásicos como Aquiles y Hércules, Calderón resalta la masculinidad de César, más allá de su vestimenta femenina. En ambas fuentes clásicas, los héroes son reacios a utilizar el traje femenino, tal y como ocurre con César.


5.2. Travestismo, sexualidad y géneros interpretados


El travestismo en Manos blancas va mucho más allá del disfraz, puesto que cada uno de los personajes travestidos se ve obligado por las circunstancias a interpretar una determinada identidad de género, es decir, a hacer una performance64, adoptando actividades y actitudes que les definen más allá de la ropa que visten.


5.2.1. Lisarda


La presencia de la mujer vestida de hombre en el teatro español del Siglo de Oro es abrumadora65 y se justifica a través de diversas causas. Carmen Bravo-Villasante recoge como figuras más representativas de este tipo la «mujer enamorada», que se disfraza para perseguir al amado, y la «heroica-guerrera», que adopta comportamientos hombrunos y rechaza su feminidad66.


En el caso de Lisarda, su padre la ha criado como a un hijo, temiendo por su seguridad, como le cuenta a su criada Nise:




Mi padre, ¿entre los estruendos


de Marte no me crió,


por no dejarme a los riesgos


de los bandos gibelinos,


siendo él campeón de los güelfos?


Segunda naturaleza


la costumbre, ¿no me ha hecho


tan varonil que la espada


rijo y el bridón manejo?


(vv. 686-694)





El disfraz de Lisarda no se limita a un mero traje de hombre, sino que está enraizado en su caracterización varonil. Las capacidades para empuñar la espada y manejar el bridón, esencialmente masculinas, se presentan como su «segunda naturaleza», debido a la educación que ha recibido, en medio de la guerra.


El tratamiento de Lisarda parece contradecir la afirmación de Escalonilla López, quien reflexiona que el travestismo


llevaba consigo la ruptura del lenguaje y de los comportamientos adjudicados a cada sexo a través de los signos textuales y kinésicos. La transgresión era posible gracias al plano ficticio generado a través del disfraz. Mediante la indumentaria varonil los personajes femeninos traspasaban las fronteras de su espacio cotidiano67.


Esto se prueba incorrecto para Manos blancas. No es el disfraz lo que permite a Lisarda su transgresión, sino que su cotidianeidad masculinizante le permite adoptar el disfraz e interpretar un género que no le corresponde para llevar a cabo su plan.


La decisión de Lisarda de disfrazarse y asumir la identidad de su primo César para ir tras Federico e impedirle sus galanteos pone en marcha la trama de la comedia. En la clasificación que hace Lola González de los tipos de mujer varonil, Lisarda encaja en el grupo en que el motivo del disfraz «no es una irreprimible inclinación hacia lo masculino, sino el uso de esta indumentaria para seguir al enamorado»68. Su resolución es fundamental para el desarrollo del enredo. Fernández Mosquera recoge entre las acciones alentadas por Lisarda «el disfraz varonil, la conservación de la joya que servirá de prueba para un falso reconocimiento, la desacreditación constante de Federico»69.


Sin embargo, la caracterización de Lisarda como mujer fuerte y resolutiva no se presenta bajo una luz positiva. Ella misma se define como «víbora», debido a la muerte de su madre en el parto (vv. 684-685). Además, su manejo del bridón prueba no ser tal cuando llega a Ursino sobre un caballo desbocado y tiene que ser rescatada por Federico. La escena puede leerse casi como una metáfora, en la que Lisarda no puede realmente escapar a su verdadera identidad femenina, a pesar de su educación70. Su interpretación del género masculino está, en gran medida, limitada. Al igual que su aparición en escena, la mayoría de sus comportamientos revelan su verdadera identidad femenina, pues se corresponden con los propios de una dama en una comedia de enredo71.


5.2.2. César


Frente a lo habitual del disfraz de Lisarda, el travestismo de César es un recurso mucho más escaso, que aparece justificado de manera funcional: lo necesita para escapar del encierro en que lo mantiene su madre. La asunción de la identidad a regañadientes, de manera únicamente funcional, serviría para tranquilizar la moral de la época72.


La interpretación de la feminidad que hace César está facilitada por su educación, como ocurría en el caso de Lisarda. César lamenta amargamente la crianza femenina a la que le ha sometido su madre:




que presumo que soy yo


quien en mujer transformó


su madre; pues que desea


que entre mujeres criado,


de Marte el furor ignore,


(vv. 780-784)


pues ya que como mujer,


contra mi ambición altiva,


quiere que encerrado viva,


pudiera también hacer


que como mujer sirviera


a otra más bella, más rara


Deidamía, de quien gozara


sola la vista siquiera.


(vv. 791-798)


Si alguna tarde la pido


licencia para ir a caza,


aun los conejos presume


que son fieras que me matan;


y lo más que me concede


es, cuando más se adelanta,


chucherías de las aves,


varetas, ligas y jaulas.


(vv. 863-870)


Espada no me permite


traer, siendo así que la espada,


a los hombres como yo,


se ha de ceñir con la faja.


La familia que me asiste


solo es de dueñas y damas,


y solo lo que de mí


la gusta es tocar un arpa,


a cuyo compás tal vez,


porque buscando esta gracia


a otra, quizá dio conmigo,


llora mi voz lo que canta.


(vv. 881-892)





César define, de manera mucho más desarrollada, su crianza femenina. Al contrario que Lisarda, no suele montar a caballo ni maneja la espada. Tampoco se le permiten pasatiempos masculinos como la caza, sino que debe conformarse con la música, entretenimiento asociado a las damas de la corte.


Su performance de la feminidad será exitosa, en gran medida, por sus rasgos femeninos, como su apariencia física o su capacidad para el canto:




que presumo que la misma


naturaleza se agravia,


quejosa de que el cabello


crecido y trenzado traiga;


y por ello no ha querido


brotar, Teodoro, en mi cara


aquella primera seña


que a la juventud esmalta.


(vv. 903-910)





César lleva peinado de mujer y es todavía imberbe, apariencia femenina que le causa un gran rechazo. Sin embargo, la presencia de estos rasgos femeninos será lo que le garantice el éxito.


Siguiendo el juego de caracterizaciones cruzadas, la actitud ante el disfraz femenino es también contraria a la de Lisarda. Decide adoptarlo únicamente por necesidad, para poder escapar de Miraflor del Po sin llamar la atención de su madre. Esta determinación le hace sobreponerse a una situación que ve con disgusto y precaución (vv. 1182-1183).


La llegada de César a Ursino es también diferente a la de Lisarda, aunque ocurran de manera simultánea. Mientras que Lisarda ha sido superada por un caballo desbocado, que no tiene destreza para controlar, César ha naufragado, de modo que solo ha sido sobrepasado por las fuerzas de la naturaleza73. La presencia de Lisarda, quien usurpa su identidad, le obliga a permanecer en traje de mujer, no como una argucia deseada por él —como en el caso de Lisarda—, sino como un recurso necesario para no desvelar que él se ha atrevido a vestirse de mujer.


Frente a la naturalidad con que se trata el disfraz de Lisarda, se dedica mucho más cuidado al disfraz de César. Entre las prevenciones para mantener el decoro están las muestras de desagrado tanto por el disfraz como por su crianza, puesto que César siente que se le ha negado la virilidad propia de un príncipe, en favor de una sensibilidad femenina que no le corresponde74.


El profundo disgusto hacia lo femenino se hace patente desde su primera intervención, en la que se queja extensamente a su ayo Teodoro. Fernández Mosquera señala que la exageración en el rechazo se debe a que, al contrario de lo que ocurría con Lisarda,


el poeta quiere subrayar que nada puede insinuar la preferencia de César por un comportamiento femenino. Esto, además de salvar su condición heterosexual, revaloriza su futura transformación en mujer por medio del cambio de vestido. Sin embargo, el peso de su rechazada educación, la gran cualidad de su canto, la ausencia de rasgos masculinos en su rostro, le encaminarán a un éxito como mujer que maldice y no espera75.


Serafina expresa predilección por Celia —identidad fingida por César— debido a sus magníficas cualidades para la música y su hermosura, como anticipa Teodoro en su conversación inicial con César, en la que lo alienta a pretender la princesa, poniendo como ejemplo el enamoramiento de Angélica y Medoro en el Orlando furioso. La intervención de Teodoro sirve no solo para animar a César, sino también para recordar al público que el protagonista puede lograr los favores de una dama con cualidades alejadas de la virilidad tradicional.


Sin embargo, más allá de su disfraz, César se caracteriza en cierto modo de manera femenina, puesto que su alter ego, Celia, se comporta en línea con lo que esperaría de una mujer:


women are expected to be essentially deceitful (…), unskilled in war or honorable actions (…), in need of protection (…), objects of exchange (…), fickle and unwilling to accommodate masculine desire, as well as beautiful, with white hands and good singing voices, associations that César exploits in his activities as “Celia” because of his sheltered childhood and his singing talent76.


En su identidad de Celia, César intenta frustrar las pretensiones de Carlos y Federico, así como los intentos de Lisarda. Debido a su disfraz no puede hacerlo de manera violenta, estableciendo un desafío con la espada o ganando torneos. Sin embargo, puede servirse de trazas y argucias, como ocurre con Lisarda, de modo que ocupa con su traje, pero también con sus acciones, comportamientos femeninos. César recuperará sus rasgos masculinos hacia el final de la comedia, demostrando que


despite his «feminine» upbringing is also prone to honorable action. When he is confronted with Lisarda’s cross-dressing for revenge, he feels that he has been dishonored and grabs his sword77.


Su disposición a enfrentarse en duelo prueba su masculinidad en el momento decisivo, cuando César revela su identidad y asume la responsabilidad de casarse con Serafina. Cabría plantearse si su pronta disposición a enfrentarse en duelo con una dama es un reflejo de su falta de experiencia como caballero o más bien una expresión de su profundo rechazo hacia la usurpadora que le ha obligado a permanecer disfrazado de dama.


El desarrollo del personaje de César se fundamenta en la «necesidad de reconciliar su conflicto interior, que se fundamenta en su identidad de género»78. Si al comienzo de la obra siente que sus características feminizantes le suponen una desventaja, acabará por utilizarlas para ganarse el favor de Serafina, como le indicaba su ayo Teodoro. Al final de la obra César ha recuperado su traje masculino, pero lo ha hecho gracias a su capacidad interpretativa—es decir, gracias al canto—, lo que permite interpretar que ciertos rasgos femeninos forman parte de su masculinidad, de modo que ambas facetas de su identidad se reconcilian.


Desde los queer studies se ha reflexionado sobre una posible homosexualidad velada en Manos blancas, asociándola al travestismo de César. Sin embargo, nada más lejos de la realidad. César presenta una masculinidad exagerada, representada por «valoraciones hiperbólicamente machistas»79, como la afirmación de que no existe «mujer en el mundo sabia» (v. 894), o su relato de cómo vio desnudarse a Serafina, cargado de erotismo, que no deja dudas sobre su condición sexual (vv. 1025-1030).


El único momento de la comedia que podría suscitar una interpretación queer ocurre en la segunda jornada, cuando Celia canta para Serafina y esta parece turbarse (vv. 2865-2877). Serafina se turba porque la interpretación de Celia/César como Hércules enamorado de Yole es tan realista que se siente atraída hacia ella80. La atracción de Serafina se debe a la intensidad con que se representa el rendimiento amoroso del personaje, quien deja a un lado fiereza y valentía para servir a su amada. La turbación de Serafina se justifica en la interpretación de un personaje masculino —si bien con una masculinidad subvertida— por parte de Celia, de modo que tampoco quedan dudas sobre la sexualidad de Serafina. Este tipo de sugerencias y confusiones se usaban para causar la fascinación del público, de modo que «hints of homosexuality and Lesbianism were presented ingeniously, only to result in error of mistaken identities»81, sin embargo «the Spanish sense of dramatic decorum as then practiced avoided real cases of homosexuality, Lesbianism and incest»82.


Calderón juega con las expectativas del público, pero acudiendo siempre a soluciones que no desafían la moral convencional. Aquí sí parece tener validez una afirmación de Stroud, puesto que «The comedia raises the fear of sexual fluidity, of transgression, of perversion, then calms it, yet another example of Reichenberger’s dictum that the trajectory of the comedia plot is from order disturbed to order restored»83.


5.3. Actores y actrices


El travestismo cruzado ha suscitado también la atención de la crítica sobre la puesta en escena. Se acepta comúnmente que Lisarda era interpretada por una mujer, como era habitual en la época, hasta el punto de que «famosas comediantas fueron conocidas por su brillante ejecución de papeles de mujer fuerte dentro de un disfraz de hombre»84. Se trataba, además, de un recurso bien acogido por el público debido a su carga erótica85, aunque no muy utilizado por Calderón, quien se inclinó más por la construcción de mujeres varoniles que por las mujeres disfrazadas de hombre86.


Frente a la poca atención prestada a Lisarda, el papel de César/Celia ha generado una discusión abundante debido a la presencia del canto y a su descripción más bien feminizante, como un joven imberbe de pelo largo. Por estos motivos, T. R. Mason se preguntaba ya hace años


si el papel de César/Celia en Las manos blancas no ofenden también tendría que interpretarse por una mujer. De todas formas, es imprescindible que quien lo represente tenga voz de tiple, contralto o falsete, ya que ¡bonita impresión causaría una «Celia» que cantara en voz de bajo o barítono!87


También Arellano coincide en la posibilidad de una interpretación femenina, puesto que el rasgo característico de César es la dulzura de su voz. Así,


una mujer haría el papel de varón, el cual, dentro de la comedia Las manos blancas, se fingiría dama, que a su vez, en un segundo plano (la comedia representada en la corte de Serafina), desempeña el papel dramático de un hombre […]. En este juego de simulaciones, las fronteras de la ficción, de las múltiples ficciones, se hacen inasibles: un juego de fingimientos paradigmáticamente barrocos (llámasele metateatral: o sea, teatro)88.


Don Cruickshank va un poco más allá y se apoya en la descripción física que Calderón hace del personaje para postular que el dramaturgo sabía que César iba a ser interpretado por una actriz89.


Sin embargo, Fernández Mosquera advierte que «por muy famosa que sea una comedianta en la interpretación de papeles masculinos, no es frecuente que una actriz desempeñe el papel serio de galán o de varón»90. Añade, además, que la aparición de mujeres en papeles femeninos es más bien característica de la ópera, como en el caso de Celos aun del aire matan, en la que Luisa Romero debía interpretar a Céfalo91.


A pesar de la escasa frecuencia que atribuye Fernández Mosquera a este fenómeno, cabe señalar que sí tenemos constancia de varios casos en los que una actriz interpretó el papel de galán92, todos ellos en obras con una temática similar a Manos blancas y compuestas en torno a la misma época. Más allá, Thomas O’Connor señala que «In all three plays of the Golden Age dealing with the Achilles and Deidamia myth, a woman played the role of Achilles»93.


En cuanto a Manos blancas, no se han conservado manuscritos de representación que ofrezcan pruebas fidedignas sobre el elenco que había de representarla. Fernández Mosquera niega la posibilidad de que un actor y una actriz se repartieran el papel de César, puesto que el refinado público palaciego


habría de apreciar precisamente el tour de force que supone el juego del disfraz y la riqueza interpretativa que ello implica: la sustitución de un actor, sea aquí una mujer por un hombre o viceversa, privaría al espectador de esa exquisitez94.


Si bien la crítica parece haberse inclinado hacia la idea de que una mujer interpretaba a César —con la excepción de Fernández Mosquera—, el montaje más reciente de Manos blancas, llevado a cabo por la CNTC, presenta a un actor en el papel de César, Miguel Cubero. La representación pone cuidado en el canto y en los gestos femeninos, pero no llega a hacer dudar al espectador de la hombría de César. Es más, sus gestos histriónicos, más exagerados de lo necesario, provocan una gran dosis de comicidad.


Al tratarse de una obra compleja con varios niveles de representación, es plausible que César fuese interpretado por un actor de aspecto joven, que se disfrazara de mujer durante la jornada segunda y terminase por recuperar su apariencia masculina en la tercera, al vestir traje de galán. Esta hipótesis tendría en cuenta, además, la realidad teatral de la época, en la que las compañías contaban con mayor número de actores que de actrices. En cuanto a la suposición de Cruickshank sobre la descripción de César como imberbe, podría ofrecerse el postulado contrario, es decir, que Calderón pensase en un actor muy joven, que todavía conservase un timbre de voz más agudo, pues también hace hincapié en su juventud, cuando su ayo Teodoro revela que no tiene edad para participar en lances de caballero (vv. 1147-1148).


Sin embargo, no puede negarse categóricamente que una mujer haya asumido este papel, puesto que, como se ha visto, existen varios casos documentados, en obras con temáticas muy próximas a Manos blancas, que no eran desconocidas para el dramaturgo.
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ESTUDIO TEXTUAL


1. TESTIMONIOS DEL SIGLO XVII


La fijación del texto se ha llevado a cabo teniendo en cuenta cuatro testimonios del siglo XVII, dos manuscritos y dos impresos, cuyas abreviaturas se ofrecen a continuación:






	M1


	Manuscrito Ms. 16467. Blancas manos no agravian. Primera jornada de don Pedro Calderon.






	M2


	Manuscrito Ms 15390. Manos blancas.






	E


	Parte IX de comedias escogidas de los mejores ingenios de España. Madrid, Gregorio Rodríguez, a costa de Mateo Bastida, 1657.






	VT


	Octava parte de comedias del célebre poeta español don Pedro Calderón de la Barca. Ed. de Juan de Vera Tassis y Villarroel, Madrid, Francisco Sanz, 1684.







1.1. M1


[esquina superior izquierda, mano diferente a la del copista] Manos Blancas de Calderon / Blancas manos no agravian / Primera Jornada / de don Pedro Calderon / [acotación entre rayas] / [texto de la comedia a una columna]


Manuscrito conservado en la BNE con signatura MSS/16476. Cada una de las jornadas empieza con el título «Blancasmanos no agrauian». Se trata de un testimonio escrito en caligrafía del siglo XVII1, si bien lo tenue de la tinta dificulta su lectura.


Presenta numerosas intervenciones de manos con caligrafía diferente a la del copista, que en algunas ocasiones corrigen o introducen variantes y, en otras, repasan la lectura original. El descuido en la copia puede notarse por la mala separación de palabras, los errores, los tachones y las correcciones hechas en el momento de redacción.


En algunas páginas hay versos atajados, como era habitual en los manuscritos utilizados para la representación. Este uso se confirma por el último folio vuelto, en el que se señala en letra poco legible: «desta comedia se a de sacar el papel de Serafina a darle a fojas», probablemente para que lo estudiase una actriz.


1.2. M2


[esquina superior derecha, en mano distinta a la del copista] manos / Manos blancas / Personas / [lista de dramatis personae en dos columnas] / [filete] / Salen Lisarda, Patacon y Nise / [filete] / [texto de la comedia a una columna]


Este manuscrito se conserva en la BNE con signatura MSS/15390. La letra es de los siglos XVII-XVIII2, y puede leerse con facilidad gracias a su buen estado. Se trata de una copia en limpio, dispuesta cuidadosamente en la página, aunque con algunas correcciones posteriores al proceso de copia. Presenta abundantes muestras de seseo y ceceo, que ya en la época eran rasgos dialectales3.


Al igual que M1, es un manuscrito de representación en el que abundan los atajos y anotaciones marginales, sobre todo en la primera jornada. Además, no indica el título completo ni el autor, información que no sería necesaria para la compañía.
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Primer folio de M2.


1.3. E


PARTE NONA. / DE COMEDIAS / ESCOGIDAS DE LOS / MEJORES INGENIOS / DE ESPAÑA. / DEDICADAS / A D. Franciſco Zapata, Cauallero del Orden de Calatraua, y del / Conſejo Real de Castilla, &c. / Año [escudo de Mateo Bastida] 1657 / Plieg. [escudo de Mateo Bastida] 59º / Con priuilegio. En Madrid. Por Gregorio Rodriguez. / A coſta de Mateo de la Baſtida, Mercader de Libros. Vendeſe en ſu caſa en / la calle Mayor, enfrente de las gradas de ſan Felipe.


Se han consultado la copia de este ejemplar disponibles en la BNE, con signatura R/22662 y en la Österreichische Nationalbibliothek, con signatura Sign. MF 7212. Cuenta con cuatro folios de preliminares sin numerar. En el recto del primero está la portada, seguida por una dedicatoria a don Francisco Zapata en el recto del segundo, firmada por Mateo Bastida; una licencia de Miguel Fernández Noriega a 17 de enero de 1657, fe de erratas firmada por el licenciado Carlos Murcia de la Llana el 16 de febrero de 1657, de las cuales solo una afecta a Manos blancas; la suma de la tasa a 23 de febrero de 1657, y la tabla de comedias.


El volumen contiene, como era habitual, doce comedias, entre las cuales Manos blancas aparece en primer lugar, ocupando las páginas 1 a 52.


1.4. VT


OCTAVA PARTE / D E / COMEDIAS / DEL CELEBRE POETA / ESPAÑOL / DON PEDRO CALDERON / DE LA BARCA, / CAVALLERO DEL ORDEN DE SANTIAGO, / Capellan de Honor de ſu Mageſtad, y de los ſeñores / Reyes Nueuos de Toledo, / QVE CORREGIDAS POR SVS ORIGINALES, / PVBLICA / DON IVAN DE VERA TASSIS Y VILLARROEL, / SV MAYOR AMIGO, / Y LAS OFRECE / AL MVY ILVSTRE SEÑOR DON IVAN / Franciſco Perez de Saavedra Ponce de Leon y Guzman, / Marquès del Villar, Señor de las Guadamelenas, Veinti- / quatro de la Ciudad de Cordoua, Patrono del Colegio de / los Eſcriuanos del Numero della, y Patrono del Conuento / de Santa Iuſta, y Rufina de la Ciudad / de Seuilla &c. / [filete] / En MADRID. Por Francisco Sanz, Impreſſor del Reino y Portero / de Camara de ſu Mageſtad, año de 1684.


Se ha consultado la copia de este ejemplar conservado en la BNE con signatura T/1847. Contiene seis folios de preliminares sin numerar. En el recto del primero está la portada, seguida de un folio en blanco; en el verso del segundo folio hay un retrato de Calderón, y en recto del tercero una dedicatoria escrita por Vera Tassis; sigue la aprobación religiosa de Fray Manuel de Guerra y Ribera, licencia de ordinario de don Antonio Pascual, aprobación del Consejo de Castilla firmada por Juan Baños de Velasco, privilegio por diez años concedido a don Juan de Vera Tassis, fe de erratas del licenciado Francisco Murcia de la Llana, suma de la tasa que cifra en seis maravedís cada pliego, un pequeño prólogo «Al que leyere» y la tabla de comedias. Manos blancas aparece en segundo lugar tras La cisma de Inglaterra, ocupando las páginas 46-104.
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