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RECONOCIMIENTOS

Aquel que, incauto y bisofio, se embarca en la tarea de realizar una tesis doctoral desco-
noce muchas cosas. Desconoce casi todo sobre el tema del que acabara diciéndose espe-
cialista, e ignora igualmente que el viaje que comienza puede ser méas largo y riguroso
de lo deseable y que no estara libre de tormentas. Acecha desde el principio el riesgo del
naufragio y no es capaz de ver que son muchos los que no salieron a buen puerto. Pero
si llega, si supera los embates y alcanza su destino y es ya otro, es justo que reconozca
que no lo hizo solo, sino acompafiado de muchos que le ayudaron a remar. Al final del
camino —jtan largo!—, quiero abrir el corazon lleno de nombres, y temo que alguno se
me caiga y se ahogue en el tintero.

Debo comenzar por las ayudas institucionales. En primer lugar, la de la beca y
contrato para la Formacion de Profesorado Universitario (FPU) que el Ministerio de
Educacion me concedid en 2007 (referencia de becario AP2006-01452), adscrita al De-
partamento de Filologia Espafiola Il y al Instituto Universitario Menéndez Pidal, de la
Universidad Complutense de Madrid; pasé ahi a formar parte del «Grupo de estudios de
prosa hispanica bajomedieval y renacentista» (UCM, n.° 930330) y a que mi tesis se
enmarcara en los proyectos de investigacion «Inventario, descripcion, edicion critica y
analisis de textos de prosa hispanica bajomedieval y renacentista. Linea: Dialogos. Fase
1» (IDEAPROMYR; referencia MEC: HUM2006-07936) e «Inventario, descripcion,
edicion critica y analisis de textos de prosa hispanica bajomedieval y renacentista. Li-
nea: Dialogos. Fase 2» (IDEAPROMYR 2; referencia MICINN: FF12009-08070). En
segundo lugar, la de la beca del Ayuntamiento de Madrid para estudiantes de tercer ci-
clo en la Residencia de Estudiantes, concedida por primera vez para el curso 2008/2009
y renovada sucesivamente para los cursos 2009/2010 y 2010/2011; en ese tiempo estaba
yo en mi prosperidad y en la cumbre de toda buena fortuna, y tanto la vida en la Resi-
dencia como su excelente biblioteca tienen no poca parte en el resultado final de esta
investigacion y en mi proceso de formacion. Por Gltimo, la de la Real Biblioteca, custo-
dia del codice de la Tragicomedia de Polidoro y Casandrina, que me facilito el acceso y
la consulta.

Entre las manos sabias que se me tendieron, es de justicia destacar las de quien
siempre estuvo al timén haciendo honor a su papel de directora: Ana Vian Herrero, que
tanto esfuerzo y trabajo ha puesto también en esto; he de agradecerle la paciencia, y la

de cal, y la de arena. Hubo ademas otros maestros que me ayudaron de una u otra for-



ma: Alvaro Alonso, Consolacion Baranda, Mercedes Fernandez Valladares, Mariano
Quirds Garcia, José Luis Rodriguez Montederramo, Elisa Ruiz y, en la distancia, Julieta
Garcia-Pomareda, mi profesora de Lengua Castellana y Literatura del instituto, que es-
tuvo en el origen de todo.

Sentados en la misma bancada, haciendo del compafierismo —y hasta me atre-
veria a decir que de la conciencia de clase— su ensefa, estuvieron los antiguos camara-
das del doctorado: Marta Blanco, Alvaro Bustos, Nacho Ceballos, Javier Cuesta, Ainara
Herran, Eva Llergo, German Redondo, Mikel Peregrina y Begofia Regueiro. Mencién
aparte merece la infinita generosidad de Sara Sanchez, auténtica hermana de tesis y el
mas firme asidero en los dias de zozobra, asi como Alejandro Cantarero, quien siempre
hizo a mi, inmérito, tanta merced.

Otros comparfieros y amigos, esta vez de la Residencia, no dejaron tampoco de
infundir aliento, aportar tal o cual dato, prestar libros o leer y comentar capitulos recién
redactados: asi, Angel Alcalde, Luciana Cadahia, Elena Campos, Pamela Colombo,
Carlos Contreras, Diego Cucaldn, Sonsoles Hernandez, Nerea Irigoyen, Jose Ramon
Marcaida, Juan Marqueés, Antonio Jesus Pinto y Marco del Rey, y, desde algo mas arri-
ba, Rafael Julian, Luis Mufioz, Bea Pablos y Alicia Gomez-Navarro, directora de la ins-
titucion. Un recuerdo particularmente carifioso va para Maria Andueza, Roberto Rubio
y Marian Galindo, mi mayor apoyo en la Colina de los Chopos.

Es obligacién grata, asimismo, dejar constancia de la deuda contraida con Fede-
rica Accorsi, por la colaboracién codicoldgica; con Vicky Recio, Rocio Onrubia y Na-
cho Pascual, por varios latines, y con Laura Arata, por la basqueda que hizo entre los
papeles de su hermano.

En un plano mas estrictamente personal, debo referirme a Félix Martin, Inés Ca-
rreras, Guillermina Fernandino y Alfredo Miralles, por ser a quienes mas les ha tocado
bregar con mis ansiedades; a Alvaro Ortega, por el compadreo de la Gltima etapa, v, cla-
ro, a mi familia —padres y hermanas— porque, incluso ahora que el corazon conoce
que ha vivido, su sostén sigue siendo necesario.

En fin, a todo el que lo lea —que no otra es la recompensa de ocuparse en un vo-
lumen como este—, igual que a todos los anteriores, mi mas sincero y profundo agrade-

cimiento.



ABSTRACT (WITH CONCLUSIONS)

The Tragicomedia de Polidoro y Casandrina was completely unknown to us until the
only existing manuscript, from the second half of the sixteenth century, was discovered
by Stefano Arata in the Real Biblioteca of Madrid in 1988. Arata [1988] announced his
discovery in an article published in the Celestinesca journal. The anonymous play,
which was originally untitled (it was its discoverer who christened it as we know it to-
day), was nothing less than a new sequel of Celestina —a fifth part— which came as an
addition to the instalments which until then had made up the corpus of the so called
«Celestina-literature» in its line of direct descendents. Throughout the three acts in
which the play is divided, the love between Polidoro, a young and rich nobleman who
thinks very highly of himself and believes himself to be free from Fortuna’s changes,
and Casandrina, a clandestine prostitute and daughter of Corneja, an old witch (who
casts love spells to help people charm the person of their dreams) who learnt all that she
knows from Elicia from the primitive Celestina. The old witch, in accordance with her
craft, intercedes between the mismatched lovers with the intention of gaining the maxi-
mum profits out of their relationship, but unlike Celestina, knows to abscond with the
profits and her daughter. Regarding the proud Polidoro, he winds up suffering the
changes of the Goddess Fortuna (to which all mankind is subjected to) and dies at the
hands of his greedy servants.

Arata [1988: 49] promised to produce an edition of the play which was unfortu-
nately left unfinished. The manuscript was once again forgotten within the depths of the
Real Biblioteca, practically forgotten by the studies of the Celestina-tradition, apart
from two essential articles by Vian Herrero [1997 and 2003]. The text was once again
studied by Lara Alberola [2010a, 2010b and 2010c] within the framework of her re-
search on literary enchantresses and witches of the Golden Age, but it was Solana Se-
gura [2009b] who with her doctoral thesis recovered the project to edit it. In advance to
this work, she published a variety of articles (Solana Segura, 2008a, 2008b, 2008c y
2009a) of only median value, and her thesis, that in the light of those articles and its title
—Mujer, amor y matrimonio en las continuaciones celestinescas... (Women, love and
marriage in the Celestina sequels...)— seems to be focused on the study of female
characters and without guidance from the principles of traditional philology, remains
unedited and inaccessible to researchers and curious readers. With the desire to fill a

gap —that of the absence of a creditworthy edition accompanied by keys to ensure a



good understanding and that makes Polidoro available to the interested audience—, I
have undertaken my doctoral thesis: «Tragicomedia de Polidoro y Casandrina» (ms. I1-
1591 de la Real Biblioteca). Edicion y estudio.

This thesis is comprised of two parts as mentioned above. Editing is without a
doubt the main objective of this work, being committed to achieving a “good text” —I
do not know if it is the best possible text, but | am sure that it is the best that | have to
offer— of the Tragicomedia de Polidoro y Casandrina by means of using tools provid-
ed by ecdotics. | have tried to unravel the author’s intentions and make it accessible to
the modern-day reader, considering each small decision that | should make and applying
it throughout the entire process with consistent and coherent aspirations. The edition has
been made using the only known testimony of the play. The combination of having di-
rect access to the copy with the consultation of the excellent digital reproduction pro-
duced by the Real Biblioteca (which was conveniently processed using computer pro-
grammes) has allowed me to retrieve some fragments which were previously hidden. |
took particular care and made an effort regarding punctuation as it represented probably
the most problematic and relevant issue to which an editor of a medieval or classical
play is faced with when transcribing it, as choosing between one or another way of
punctuating not only implies being more or less faithful to the limited rules that exist in
Spanish regarding this aspect or get closer to the ideal prosody of the text (if such a
thing does exist) to a greater or lesser degree, but in choosing between several possible
readings, determining the interpretation that we provide of what was written. The con-
cluding critical apparatus serves as the justification of the critical text, taking into ac-
count each decision made for its creation, but also gathering particular peculiarities in a
way which shows us the script of the Polidoro in his unique codex (letters or spaced
words, crossings-out, erasures and even at times the outlines of letters), due to the ab-
sence of palaeographic editions or replicas of the copy.

The extensive annotation —with more than one thousand four hundred foot-
notes— extends to all levels in which I believe it to be necessary to explain something
(lexical, linguistic, historical, literary...) and how far my abilities have allowed me to
come, in accordance with well-established philological criteria. It is an editor’s duty to
make useful contributions to the history of literary language which implies: clarifying
the meaning of words through using dictionaries that we have available from that era
(Covarrubias, Autoridades, Oudin, Rosal, etc.) and scientific lexicographical reper-

toires, documenting grammatical structures with reliable studies and parallel examples

10



and indicating idioms and their inclusion —or not— in the principle paremiologic rep-
ertoires from that time (Seniloquium, Vallés, Correas...). Perhaps the most onerous task
—but the most relevant— is in reconstructing the cultural universe of the author, the
foundations upon which the play is built. It is necessary to unravel the historical allu-
sions —which on many occasions are fleeting and obscure—, the philosophical ideas,
citations and literary sources. The latter is particularly complicated when the author
does not reveal their sources, or it is translated badly or makes false attributions, how-
ever | do believe that | have been able to resolve these problems well.

Regarding the study, it begins with stating the issues, from which a critical re-
view is made of previous research made on the Polidoro, and ends with the edition’s
criteria, which are far from remaining a mere list of graphic modernizations and wish to
serve as a theoretical framework which gives meaning to the editorial work. In the cen-
tral chapters, the text formation, subject matter, sense and ideology, its genre, character-
ization of its characters, etc., are examined. However all these aspects are presented in a
transversal way through the development of four questions which are considered fun-
damental in order to understand the play: its analysis as the fifth cyclical Celestina in-
stalment, the study of other sources which do not belong to the Celestina-tradition, the
dating and the codicological and palaeographical analysis of the copy. Through research
on these questions, a series of basic conclusions can be established:

1) The parody and moral essences of Polidoro are confirmed.

2) Although Vian Herrero [2003] has already indicated a considerable number of
elements in the play that come from Celestina-tradition (the urban scenario, am-
orous intrigue, the underworld, the categorization of characters, the utilisation of
different dramatic techniques, etc.), this tradition also explains the addition to
the old witch’s character of the literary type of the consenting mother (which
Aretino’s Dialogo and Ragionamento also contributes to), the inclusion of «for-
eign» characters in the setting of the original Celestina —Fortuna (Fortune),
Parcas (The Fates) and the merchant—, the use of meaningful names and deter-
mined sayings, the opening the play with the protagonist’s monologue, the inter-
polation of a short story and the presence of anticlerical criticism.

3) However, Polidoro is set aside from the example of the other sequels by other
points: the reduction of the number of characters, the absence of two pairs of
masters and servants, courtly verses, love letters, jargons —which up until now

had already been discussed by Vian Herrero [2003]—, brothel scenes which are
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not connected to the central plot or diverse intermission classes; this is the con-
sequence of a double choice: from the attempt at recovering (at least partially)
the dramatic concentration of the primitive Celestina (cf. Heugas, 1973: 114)
—converting Polidoro into the axis to which everyone revolves around— and

the mix of Celestina literary types as a mechanism of parody reversal.

4) Although the anonymous author makes more use of Celestina and of Tragi-

comedia de Lisandro y Roselia than the other Celestinas, he knows all the se-
quels very well (except perhaps the Comedia Selvagia), from which he takes
what he finds to be necessary —discarding what was not needed— and adapting

it to their artistic and didactic interests.

5) The peculiar arrangement of Polidoro arises, to a large extent, from the conver-

gence of the Celestina-tradition with a text that has nothing to do with it: Boe-
cio’s dialogue Consolation of Philosophy, which the anonymous author must
have read most likely through the Renaissance translation by the Friar Alberto
de Aguayo. Not only sentences, dialogue, visions of life, images... come from

this but also characters and even structural models.

6) The strong scholastic component, the presence of Saint Agustine and (with cer-

7)

tain abundance) of biblical books, such as the influence of the Consolation, al-
lows us to make a hypothesis (although it far from being confirmed) that the au-
thor of Polidoro was a cleric.

In the play, the remnants of other texts (The Praise of Folly by Erasmus, various
Graeco-Latin poems, Laberinto de Fortuna by Juan de Mena, etc.) can be de-
tected which help to determine the preferences and interests of the anonymous

author.

8) After Arata [1988: 48] notices the terminus post quem of the composition of the

9)

Tragicomedia de Polidoro y Casandrina in 1564, Solana Segura [2009a] tried to
set back the dating to the last decade of the sixteenth century or the first two
decades of the seventeenth century, but none of the arguments that she uses are
valid, with that, it is necessary to continue placing the writing at some point dur-
ing the sixteenth century after 1564.

In opposition to what Arata [1988: 46] proposes, there is no indication that the
codex of Polidoro lost an opening page that contained the name of the author
and the original title; it is highly likely that the copy has always been anony-

mous and untitled.



10) Despite at first glance we could be led to believe otherwise, it cannot be con-
firmed that the corrections present on the manuscript are written by different
hands to that of the scribe (except for those which go over various fragments
which have been partially erased due to humidity between the ff. 90 & 91).

11)In terms of whether we find ourselves in front of an original autograph or a
copy, even though we cannot be sure definitively, the type of amendments
which are made to the text point to —as Arata [1988: 46] already suspected—
the first possibility.

Finally, with this thesis, | believe to have met the objective of providing a quali-
ty text and to have been able to shed new light on it. The importance of this work is
threefold: firstly, for the —moderate— artistic value that Polidoro possesses in an in-
trinsic way; secondly, its usefulness for language historians, and lastly for the necessity
to complete the panorama that until now we had of a relevant literary cycle which is of
such importance as it is directly derived from Celestina, the greatest creation in Spanish

literature after Don Quixote.
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1. ESTADO DE LA CUESTION

La Tragicomedia de Polidoro y Casandrina nos era completamente desconocida hasta
que el manuscrito Gnico en el que se nos ha conservado fue descubierto por Stefano
Arata en la Real Biblioteca de Madrid en 1988. Arata [1988] dio entonces noticia de su
hallazgo en un breve pero sustancioso articulo publicado en la revista Celestinesca,
donde adscribi6 la obra al ciclo literario que conforman las continuaciones directas de la
Celestina y, dado que el codice nos la presenta andnima y sin titulo, la bautizo con el
que todavia mantiene.* Hizo ademés un primer analisis codicoldgico y paleogréfico, y, a
partir de la alusion a la conquista del pefion de Vélez de la Gomera por don Garcia de
Toledo (V, f. 32r), situ6 su redaccion en los afios siguientes a 1564.2 En fin, aprovechd
para anunciar que estaba preparando una edicion del texto. Como «proyecto actual»
(PA), aparece explicitamente mencionada en la ficha correspondiente al estudioso sici-
liano del Anuario &ureo Il (Gorsse, Jammes y Vitse, 1990: 13-14), mientras que en el
Anuario aureo Il parece esconderse bajo un marbete mas genérico: «La Celestina y el
teatro del siglo xvi» (Jammes, Mir y Vitse, 1993: 16). No sabemos si acab6 abandonan-
do el proyecto o si los otros muchos trabajos que se le fueron cruzando le impidieron
concluir este, pero, cuando la muerte le sobrevino infaustamente en 2001 (cf. Pedrosa,
2001), su Polidoro aun no se habia publicado. En 2009, le pedi a mi directora de tesis,
Ana Vian Herrero, que intercediese por mi ante Laura Arata para que me permitiera
consultar los documentos que conservase de las investigaciones de su hermano sobre la
Tragicomedia; Laura nos respondio rapida y amabilisimamente, pero su bldsqueda en
los archivos de Stefano habia sido infructuosa: no quedaba nada.

Tras la nota de Arata, el siguiente acercamiento a nuestra obra se debe a Vian
Herrero [1997: 228-238], quien la incluyd en un estudio sobre el funcionamiento del
conjuro amatorio en la Celestina y sus continuaciones tragicas, es decir, aquellas que
tienen un final desgraciado.® Ello suponia, de entrada, agruparla, dentro del propio ciclo,

junto con el modelo, la Tragicomedia de Lisandro y Roselia y la Tragedia Policiana,

! Pese a que Arata la denomine «tragicomedia», haciéndola coincidir con las Celestinas primera —en su
version definitiva—, tercera y cuarta (Tragicomedia de Calisto y Melibea, Tercera parte de la tragicome-
dia de Celestina y Tragicomedia de Lisandro y Roselia), su autor la clasifica como «tragedia» (Prélogo, f.
5v) y la tardia encuadernacion neocléasica como «comedia» (cf. Vian Herrero, 2003: 900, n. 4).

2 Ambas cuestiones, la del anélisis del manuscrito y la de la datacion, las desarrollo detenidamente en
sendos capitulos posteriores.

% Con él, venia a continuar la senda de su clasico articulo sobre el tema de la magia en la Celestina (Vian
Herrero, 1990).
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con las que comparte un desenlace repleto de muertes. La autora apunta, aparte de lo
atingente a la magia, dos aspectos fundamentales de esta Quinta Celestina: su caréacter
parddico y su finalidad moral. La parodia se evidencia al comparar a la pareja de aman-
tes con la del prototipo: frente a los amadores que compartian nobleza, tenemos ahora a
Polidoro, enriquecido por sus negocios en Indias,* y a Casandrina, una «pdblica canto-
nera» (V, f. 37v) cuya madre ejercera de tercera en sus amores. El recurso a la hipérbole
estd asociado a esta misma caracteristica: se exagera burlescamente la soberbia
—rayana en hybris— de Polidoro, —quien locamente cree haber enamorado a la Fortu-
na y las Parcas, asi como ciertos rasgos topicos de la alcahueta tales como su vejez
—tiene ochenta y siete afios (VII, f. 55r, y IX, f. 72v)— o su aficién al vino.” La fun-
cion moralizadora recae en la Fortuna y en Gabaldo; este cifra a la perfeccion la ense-

fianza de la obra en el planto que la cierra:

iOh Fortuna, que esta es tu moneda! ;Quién pensara que, a un mancebo tan poderoso
como este, tan presto le derribaras? jOh mortales, tened atencién a lo que ha pasado,
tomad escarmiento en lo que habéis visto!: no confiéis de la Fortuna, tened prudencia en
las prosperidades, no menospreciéis el consejo de los sabios; si queréis pasar la vida sin
descontentamiento, dexad las profanidades, baxad vuestras soberbias, desembaracgaos de
la avaricia, aborreced la prodigalidad, no os abatais a d[e]shonestas mugeres, pues veis
el fin que tienen tales principios (XV, f. 108r).

Tanto el conjuro como el laboratorio que se emplea en su ejecucion (VIII, ff.
65r-67r) participan también de la tendencia a la hipérbole del anénimo. Los ingredientes
maégicos que la Corneja solicita a su hija se acumulan hasta tal punto que la llevan a
quejarse de la carga (f. 66v). Lo mismo ocurre con las habituales referencias mitoldgi-
cas de la invocacion diabdlica. Se suma a esto que el hechizo va dirigido a un Polidoro

ya enamorado, con lo que se nos muestra superfluo —mas aun al ir acompanado de

* Conviene aclarar, no obstante, que la categoria aristocratica del héroe calistiano se mantiene, dado que
la Fortuna nos previene desde el principio de que se nos va a pintar «un caballero de claro linage» (Prolo-
go, f. 5v). Recuérdese que también en Pleberio parecen unirse nobleza y comercio de un modo que ni Li-
da de Malkiel [1962: 168, n. 10, y 474] ni Russell [2001: 609, n. 16] encuentran problematico, y que Vi-
llegas Selvago nos dibuja a su Flerinardo como un noble caballero, muy rico, venido de Nueva Espafia
(Comedia Selvagia, Argumento de la comedia, 138; I, 1, 140; I1, 11, 246, y V, Iv, 426-427).

> La Celestina de Rojas tiene sesenta afios, si la creemos a ella (Celestina, X1, 259), o setenta y dos
—«seis docenas de afios»—, si creemos a Parmeno (1, 93); Silva le atribuye ochenta (Segunda Celestina,
X, 206; XVII, 282; XXII, 347; XXVI, 402, y XXXVIIl, 546). La aficion al vino de la vieja surge del original
(Celestina, 1v, 123, y IX, 204-205 y 217), pero se transforma en devocion en la Corneja (VI1I, ff. 52r y 53r-
55r; VIII, f. 64v; IX, ff. 72r-v, 77r-78r y 79v), bebedora solo parangonable a la Celestina de Silva (Se-
gunda Celestina, vi1, 180; 1X, 200-204; xxI1X, 419, y XxX1v, 498-500 y 504-506), cuya obsesién por el
tema llega a enfadar a otros personajes (Lida de Malkiel, 1962: 576); con todo, tampoco se queda corta la
de Gomez de Toledo (Tercera Celestina, Xil1, 159-160; Xin, 165-166; XIv, 171-172, y XXX, 295-297).

18



unos consejos de embellecimiento de por si enardecedores (f. 67v)—, pero el joven ca-
ballero enloquece de tal manera que la Corneja se ve obligada a atemperar la furia de
sus demonios (segun dice el argumento de la escena IX, f. 68r). Ello no impide que, una
vez consumado, el amor que sentia se esfume por completo: «Espantado estoy, que, con
haber querido tanto a esta muger, es mayor el desamor que agora la tengo que no el
amor que ayer me aquexaba» (X, f. 90r).° La magia tampoco ayuda a desencadenar el
final tragico, que se hace depender de la mudanza en el trato que la Fortuna y las Parcas
dispensan al protagonista. Su funcion queda, por tanto, perfectamente clara: se trata de
un elemento comico, parddico e incluso grotesco. Pese a todo, el hecho de darse en si-
tuacion dialdgica, con la participacion de la beneficiaria, y de que esta sea una mujer
—1lo cual es una singularidad en la literatura celestinesca—' hace que estemos, proba-
blemente, ante la escena de hechiceria del ciclo méas cercana a las que se documentan en
los procesos inquisitoriales de época. Vian Herrero concluye que el tratamiento de la
magia en la Tragicomedia de Polidoro y Casandrina, diferente al de las otras Celestinas
tragicas —donde si habria denuncia de la creencia en las artes negras—, es indice de
que, en la segunda mitad del siglo xvi1, se esta produciendo un cambio de mentalidad en
los medios cultos que conducira al triunfo de las posiciones escépticas y al fin de la bru-
jomania.

Tiempo después, la investigadora regresé al texto con un articulo especificamen-
te dedicado a desentrafiar los mecanismos a través de los cuales se integra en el ciclo ce-
lestinesco y los caminos que en él toma la parodia (Vian Herrero, 2003), afiadiendo mu-
chos datos nuevos a los aportados en su anterior trabajo; se trata, sin duda, del mas
completo y util de los publicados hasta la fecha. Ya desde el analisis de la estructura ex-
terna, nos vemos insertos en la tradicion celestinesca, con la inclusion de piezas preli-
minares (el poema en tercetos encadenados del «autor a los lectores escusandose de ha-
ber publicado la obra», ff. 1r-2v, y el prélogo, puesto en boca de la Fortuna, ff. 3r-6r) y
la division docta en actos (aqui tres) y escenas (aqui quince, repartidas en los actos a ra-

® Su 4nimo tornadizo y maleable en cuestiones amorosas se habia manifestado ya antes, cuando, tras con-
fesarse prendado a primera vista de una joven que ain no sabe que es la propia Casandrina, acepta cono-
cer a la dama que le ofrecen Tristdn y Rufino (IX, f. 69r-v); en esto, nada tiene que ver con Calisto y su
descendencia literaria.

" En este punto, solo coincide parcialmente con el falso conjuro que Valera lleva a cabo para Isabela en la
Comedia Selvagia (I, Iv, 209 y 222-227, y I, 1, 228-231).

® Desgraciadamente, a diferencia de lo que ocurre en la Celestina («El autor, escusandose de su yerro...»,
9-14), la Tragicomedia de Lisandro y Roselia («Responde a la carta del autor...», 356-359), la Tragedia
Policiana («A los enamorados», 99-100) y la Comedia Selvagia («Dirige el autor su obra», 130-137), es-
tos versos no son acrosticos y no revelan, por tanto, la identidad del autor.
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z6n de cuatro, seis y cinco) iniciada en las continuaciones por Sancho de Mufién. Se re-
piten igualmente el escenario urbano y aburguesado —de una ciudad que no se nom-
bra—, la intriga amorosa con intervencion de alcahueta y criados desleales y cobardes
—mas en la linea del Galterio de la Comedia Thebayda que en la de Centurio—, el pre-
dominio del mundo del hampa y la presencia de un «ayo sermoneador y moralizante
(Gabaldo), réplica del Eubulo de la Tragicomedia de Lisandro y Roselia» [2003: 901],
a cuyo cargo dejaron encomendado a Polidoro sus padres (1, f. 11v, y I, f. 12r). No hay,
en cambio, dobles parejas de sefiores y criados como las del resto de Celestinas salvo la
cuarta.

De entre las técnicas dramaticas caracteristicas, destacan los apartes (1, ff. 8r, 9v
y 10r-10v; 11, ff. 18v, 19v y 20v; IV, ff. 24r, 25v, etc.), casi siempre dichos por perso-
najes bajos ante Polidoro y «sin mayores pretensiones artisticas que las esperadas en la
estirpe terenciana, evitando los alardes del prototipo» [2003: 901]. Son frecuentes las
acciones paralelas y simultaneas (como los mondlogos de Salustico y la Corneja en VI,
ff. 53v-54r, acabados ambos con el mutuo avistamiento) y los cambios rapidos de espa-
cio dentro de una misma escena (asi en 1X, f. 78r, de la taberna a la casa de Polidoro),
que recuerdan los usos del «antiguo autor» (en Celestina, 1, 27-28, pasamos abrupta-
mente del huerto de Melibea a la casa de Calisto).

Frente al notable incremento en el nimero de personajes que se da en las otras
continuaciones, el Polidoro los reduce hasta una cifra cercana a la del modelo: si en él
habia catorce —contando a Crito y excluyendo a Traso, que no habla—, aqui seran die-
ciséis, cuatro de los cuales tienen un papel minimo —el mayordomo (III, f. 20r), la ta-
bernera (1X, f. 77v), el beneficiado (I1X, f. 85r) y el mercader (X111, ff. 99r-101r)—,° y
otros cuatro, si relevantes, son alegoricos —la Fortuna y las tres Parcas: Cloto, Laquesis
y Atropos—, «una novedad notable, por cuanto se convierte en la forma de sustituir el
tratamiento abstracto de Rojas a los temas de Fortuna, azar, muerte, libre albedrio, etc.,
por el directamente moralizante y erudito-mitoldgico» [2003: 902]. Su caracterizacion
sigue el proceso de «tipificacion» e intensificacion de rasgos propio de los continuado-
res —aunque con las intenciones parddicas anteriormente sefialadas—, a la vez que in-
troduce importantes diferencias con los prototipos. En Polidoro se intensifica su riqueza

y prodigalidad, su soberbia, su loco amor —sobre todo hacia si mismo, y secundaria y

% Eubulo, a su vez, estd emparentado con el Menedemo de la Comedia Thebayda (Menéndez Pelayo,
1943: 1V, 140).
19 N6tese que estos personajes ni siquiera tienen nombre propio.
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momenténeamente hacia Casandrina—,"* transforméandose «en carne de cafién para
criados y alcahuetas, pese a las advertencias de su buen ayo Gabaldo» [2003: 902]; al
igual que Calisto, canta acompafiado de un instrumento de cuerda (XIV, f. 103r-v) y ca-
za (véase Ill1, n. 64).* Los avarientos criados dirigen inicialmente la intriga amorosa
—proponen a su amo que se dé al dispendio y a los placeres sensuales (V, ff. 32v-
34r)—; su antecedente ultimo es el servux fallax de Plauto y Terencio, con mediacion
de la celestinesca.** Casandrina es una prostituta clandestina, en las antipodas sociales
de Melibea, Polandria, Roselia, Philomena o Isabela. La Corneja mantiene varios rasgos
habituales: la codicia, el amor al vino, la religiosidad aparente y amoral (verbigracia,
IX, f. 76v), las artes de seduccion, el dominio de la magia, los varios oficios —aparte de
hechicera, alcahueta, madama y exramera (V, ff. 38r-v y 40v), es también remendadora
de virgos (IX, f. 75r)—, la honra y orgullo profesional (V, f. 40r; VIIL f. 61v), e‘[c.;14
segun vimos arriba, algunos de ellos se hiperbolizan, parodiandolos con gran efectivi-
dad comica. Del mismo modo que sus antecesoras, nuestra vieja ha escarmentado con el
ejemplo de la primitiva Celestina, ademas de con el final de su maestra Elicia (VII, f.
57v) y las dos veces que ella misma se ha visto en poder de la justicia (VII, f. 53r); por
ello, sabe huir a tiempo de la codicia de los criados con las ganancias (X, f. 91r, y XII, f.
96v); ellos, en cambio, se mataran los unos a los otros. La gran novedad de esta lena es
que integra en su figura el tipo literario de la madre iniciadora, el cual, si bien estaba en
la comedia romana, en la literatura espafiola se desarrolla —timidamente en estos afos y
con fuerza en la picaresca femenina posterior— por influencia del Dialogo y el Ragio-
namento de Aretino —esencialmente a través de la traduccion de Ferndn Xuarez—. En
fin, la Corneja es un elemento ciclico basico, cuyas relaciones quedan claras en la expo-

sicion que Rufino hace de sus origenes:

1 En su locura inciden los personajes y los argumentos de las escenas: Prélogo, f. 6r; I, ff. 6r, 8r, 9v y
10v; I, ff. 11v y 14r; «Entra la Fortuna enojada...», f. 29v; V, ff. 36r y 37v; VIII, f. 60v; IX, ff. 68r, 78v-
79r, 80r-v y 83r; XIlI, f. 96v; XIV, f. 105r, y XV, f. 106v.

12 para una diferencia esencial, véase n. 6.

13 Sin embargo, si hay, en contraste con el resto de la celestinesca, tension entre los estamentos sociales y
cuestionamiento del status del sefior (cf. Baranda, 1992: 21).

4 podrian afiadirse los restos otofiales de su lascivia (cf. Lida de Malkiel, 1962: 509-510 y 576): «Mal
fuego me queme, si fuera ahora [de] treinta afios, si te osara llegar a mi» (V11 f. 55v); «jAy pecadora de
mi, que, si yo te diera el guante en algln pasadizo en otro tiempo, menester hubieras buenas agugetas!»
(VI, f. 57r-v); «jAy hermano Rufino de mis ojos!, dame la mano, por tu vida, que no me puedo menear
de cansada [...], no dexaré de hazer lo que te cumpliere; que aunque te parezca vieja, mira que suelen de-
zir que “Debajo de sayo pardo, hay algo”, y debaxo las cenizas, ascuas vivas» (VIII, ff. 62v-63r); «;Qué
me queréis, loquillos?, ;qué queréis de mi? ;Queréisme forgar? jYa noramaca soy muy vieja! [...] a fe
que, si fuera de veinte afios como soy de ochenta y siete, que no te hizieras tanto de rogar» (IX, f. 72v).
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Ella es natural de Salamanca, en donde en tiempo de los Reyes Catolicos se leia nicro-
mancia y diabolica facultad, la cual por los bienaventurados reyes fue desterrada, mas
no pudo erradicar de manera que como mala simiente no dexase rastro de si por muchas
partes, principalmente en livianas mugeres, puesto caso que el método quedo en la anti-
gua Claudina, que Dios haya. A esta suscedi6 la famosa Celestina, que, como ingeniosa,
dio tal cuenta de si en el oficio que tuviera Claudina mas razén de matalla que tuvo Hi-
pocrates de matar a Galeno. Tras esta fue Elicia, que dizen que es madre de Salustico,
que no degenerd a sus antecesoras, que, dexado el luto, se dio tal mafia que dexo tal
memoria de si que la lloraron estudiantes y mogos d’espuelas, y las del colegio de la ca-
denilla echaron menos sus documentos. Y en la escuela desta aprendio la Corneja, que
ahora vive no menos sabia que las pasadas, porque ha mostrado gran habilidad entre to-
das sus coetaneas (V, ff. 37v-38r).

Vian Herrero [2003: 904] explica que, de esta forma, «no sélo se abunda en el linaje
matrilineal celestinesco (Claudina-Celestina-Elicia-Corneja), sino que se enriquecen
esas relaciones de familia al afiadir el parentesco (madre-hijo) de Elicia y Salustico [...],
paralelo al de Claudina y Parmeno del modelo, que incorpora asimismo el de Claudina-
Parmeno y Claudina-Parmenia de la Tragedia Policiana».*

En otra parte, sefiala un buen pufiado de situaciones dramaéticas y préstamos ver-
bales tomados de Rojas y el «antiguo autor»: el conjuro, la alusion a «Mollejas el escri-
bano» (IIL, f. 21v), las tacticas con las que la Corneja quiere atraerse a Salustico —hijo
de su maestra— (VII, ff. 55r-59v), las quejas de la vejez (VIII, f. 61r), el discurso misoé-
gino de Salustico (VI, ff. 43r-47v) o incluso algunos dichos y refranes que, con toda
probabilidad, provienen directamente de la Celestina y no del acervo popular;*® por me-
dio de estos ecos se observan «los nuevos intereses que caracterizan al continuador, que
se aleja de la imitacién mecéanica desvirtuando, a la vez que homenajeando, al modelo»
[2003: 907].

No se da el incremento de versos de carécter cortesano que Whinnom [1988:
128] detectaba en las continuaciones.'” Igualmente, el anénimo rechaza otro recurso
constante, la carta amorosa, pero aumenta el componente erudito y las discusiones meta-
fisicas, con mitologia burda e ideas de acarreo que, puestas en boca de los criados, re-

sultan ridiculizadas. Continuando con la lengua, desaparecen las hablas jergales, intro-

15 Cf. también Arata [1988: 49] y Vian Herrero [1997: 229].

1% No enumero todos los préstamos identificados por Vian Herrero, sino solo algunos a manera de ejem-
plo, pero todos son convenientemente anotados en mi edicién con el correspondiente reconocimiento de
la deuda.

7 Los versos del Polidoro son de otro signo: dejando a un lado, obviamente, los tercetos preliminares y la
copla del Laberinto de Fortuna citada por Gabaldo (1V, f. 27r), tenemos —valga la annominatio— una
cancion cancioneril cantada al alimén por las Parcas (X1, f. 91r-v) y tres sonetos que se reparten entre las
tres hermanas (XI, f. 94r-v), en ambos casos con tematica filosdfico-moral, y una cancién de métrica ita-
lianizante con la que Polidoro se queja de la Fortuna (XI1V, f. 103r-v).
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ducidas en el ciclo por inspiracién de la Comedia Thebayda,'® y se distinguen, como en
el prototipo, un registro culto y otro conversacional y hasta chocarrero, «como una for-
ma de critica estilistica en el interior de la obra, leccion del modelo que perdurara en va-
rias de las herederas» [2003: 910]; los juramentos de los criados y la hechicera son fre-
cuentemente parodicos, a zaga de los de la Comedia Thebayda y la Segunda Celestina
(por ejemplo, «juro al cinto tachonado de san Cristobal», V, f. 35v).

La Fortuna y las Parcas —ya se dijo— moralizan (Prologo, ff. 3r-6r; «Entra la
Fortuna enojada...», ff. 29v-30v; XI, ff. 91r-95r, y XIV, ff. 103v-105v) y son motor
fundamental de la trama.'® Pese al poder del que hace gala, Gabaldo, el otro moraliza-
dor, deja asentado desde sus primeras intervenciones que la Fortuna no es una diosa,
sino una fuerza subordinada a Dios (Il, ff. 13v-15r). A ella el autor le concede también
funcién anticipadora, responsable de la ironia tragica. Las alegorias inducen el final tra-
gico: los hacedores de Polidoro en Indias se quedan con su hacienda, se hunden los bar-
cos en los que le venian dineros (XII, f. 95r-v) y la Fortuna permite que sus criados le
roben lo poco que le queda, le maten y se maten entre si (X, f. 89v; XII, ff. 97r-98yv;
X111, ff. 100r-101v, y XV, ff. 106v-107v);?° es entonces cuando Gabaldo entra a hacer
su planto. Resultan muy sugerentes las Ultimas consideraciones de Vian Herrero, para
quien la tragedia final se tifie de comicidad de un modo mucho mas perceptible que en
otras Celestinas, y la sensacion que queda en el lector es, méas que la de un caso lamen-
table, la de que el orden se ha restablecido.

De nuevo por el camino de la magia, Lara Alberola [2010a] se interesa por la
Tragicomedia de Polidoro y Casandrina en su estudio de conjunto sobre hechiceras y
brujas literarias de los Siglos de Oro. En el primer apartado donde la incluye [2010a:
114-118], recoge las ideas de Vian Herrero sobre el tema; asimismo, clasifica a la Cor-
neja dentro de las hechiceras celestinescas, junto con la propia Celestina, excluyéndola

de entre las brujas, asunto que puede discutirse.?* Més adelante se ocupa del conjuro

'8 Feliciano de Silva literaturiza el habla de negros y de pastores rasticos, ademas de la germania; Gaspar
GOmez de Toledo afiade los modos lingisticos de un vizcaino, y Sancho de Mufién, los de un nifio y los
de unos letrados; Sebastian Fernandez vuelve al sayagués con los hortelanos Machorro y Polidoro (cf. Ba-
randa, 1988: 88; Whinnom, 1988: 128-129; Esteban Martin, 1992: 80, y Navarro Duran, 2009: 68).

19 Las Parcas son, ante todo, ayudadoras de la Fortuna: «Las tres Parcas, a ruego de la Fortuna, su amiga,
hilan la vida de Polidoro con toda presteza» (XI, f. 91r); «CLOTO. Démonos, hermanas, prisa a hilar la vi-
da deste caballero que nuestra amiga la Fortuna nos encomendoé» (f. 91v).

2 Son reveladoras las Gltimas palabras que la Fortuna le dirige a Polidoro: «aparéjate para la muerte que
tus siervos te quieren entrar a dar, que yo voy a darles manera como acaben su propdsito» (X1V, f. 105v).
2! Caro Baroja [2003: 105-131 y 140-142] relaciona la hechiceria con los nicleos urbanos y la brujeria
con los medios rurales, y vincula esta a la presencia de determinadas practicas como la adoracién al de-
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[2010a: 249-251], que asocia, de un lado, con los Idilios de Tedcrito y las Bucolicas de
Virgilio —con hechizos en los que es necesario repetir ciertas frases— y con LO0S siete
infantes de Lara, de Juan de la Cueva —donde ¢l conjuro intercala dos voces femeni-
nas—; de otro, con los testimonios reales de los tribunales de la Inquisicion, otra vez
tras los pasos de Vian Herrero, pero aportando algun ejemplo interesante por su seme-
janza formal con las ultimas férmulas magicas pronunciadas por la Corneja y su hija:
«Asy como hierve y trota este puchero / con esto que en €l estd, / asy hierva y trote y
ande el coracon / e la voluntad de fulano por venir a mi» [2010a: 250].%* Realiza ademas
un andlisis linguistico del fragmento del que hace inferencias poco convincentes, como
la de que el hecho de que los nombres propios sumen diez simboliza la perfeccién.? Fi-
nalmente, estudia el laboratorio de la hechicera [2010a: 277-279], a veces con acierto
(verbigracia, al hablar del uso como filtro amoroso de los pelos de la cola del lobo) y
otras no tanto (como cuando identifica erroneamente el tuétano de ciervo con los «hue-
sos de corazdn de ciervo» de Celestina, 1, 61); ciertas substancias directamente se las
salta (asf, «la piedra del cuerno del ciervo»).?* Y aunque encuentra el origen de las «en-
trafias del linge», el «baco del hiena», el «pecezillo que detiene en la mar cualquier na-
vio» y la «espuma cuajada de perros rabiosos» en el Laberinto de Fortuna (ccxLi-
ccxLl, 231-234), no se da cuenta de que la influencia de Mena se extiende, con seguri-
dad, a los «ojos de lobo», el «tuétano de ciervo», la «piedra gagantes», el «cuero de la
sierpe cerasta», la «ceniza del ave fenis», los «huesos de alas de murciégalo» y la «pie-
dra de sapo», y puede que también a la «bola de alambre» y la «carne de potro de la
frente cuando nace» (CX, 154-155).

monio y los aquelarres, entre otras. A pesar de que su conjuro no conlleva ningln pacto demoniaco, sino
Unicamente una exhortacion a unos diablos muy obedientes (Vian Herrero, 1997: 232; de otra opinion es
Lara Alberola, 2010a: 304-309), a la Corneja se le atribuyen capacidades y costumbres propias de las bru-
jas 'y no de las hechiceras, como la de volar (V, f. 40r) o chupar la sangre de los nifios (V, f. 41r); cf. Cirac
Estopafian [1942: 194], Robbins [1988: s. v. Vuelo nocturno], Caro Baroja [2003: 70, 96-100, 130, 137-
138, 234 y 302], Vian Herrero [1990: 46] y Alvar [2005-<2009>: s. v. chupar brujas]. Su caracterizacién
mezcla por tanto, con cierta libertad, las dos categorias. No olvidemos tampoco que la vieja le espeta a
Salustico que a su madre, de quien ella es discipula, la quemaron «por puta y bruxa y hechizera» (V, f.
57r).

22 Compérese: «asf como con este azeite y sangre y todas estas xarcias toco esta mangana, toquéis el co-
racon de Polidoro hasta sugetarle a los amores de Casandrina, mi hija. [...] “Ansi como el calor de mis pe-
chos se mete en esta mancana [...] ansi abrasen el coragén de quien la comiere en los amores desta dama”.
[...] “Punce el coragdn de Polidoro esta muger, asi como punga esta mangana este alfiler”» (VIII, f. 67r).
Cf. también: «de la manera que esta ymagen de arambre es abrasada con estas virgineas candelas, assi su
coracon con fuegos ecessivos en el amor de Selvago se encienda» (Villegas Selvago, Comedia Selvagia,
11, 1, 299).

2% Eso sin contar con que su enumeracion olvida la laguna Estigia, con lo que, en realidad, habria once
nombres propios.

24 \éanse las notas al fragmento de mi edicién (V111 ff. 65r-66v).
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Lara Alberola [2010b y 2010c] menciona el Polidoro en otros dos articulos en
los que aun se leen ciertos comentarios resefiables. En el primero de ellos, matiza el
triunfo de la alcahueta: su huida es obligada, y «pierde la oportunidad de que su hija lo-
gre cazar al rico indiano, con lo que ello supondria también de beneficio para ella. Des-
de ese prisma, el éxito se torna agridulce» [2010b: 39].%° En el segundo, vuelve sobre la
cuestion para intentar explicar que la vieja no sufra ningln castigo por sus malas artes:
cree que esto es posible por la menor importancia que se le da a lo sobrenatural en el
texto; resulta llamativo que, paralelamente, considere materia de reflexion el que una
hechicera se salga con la suya precisamente en una obra anénima [2010c: n. 19].

He dejado para el final, por ser el mas amplio e incluir una tesis doctoral, el gru-
po de estudios pertenecientes a Carmen Solana Segura. En un primer articulo, Solana
Segura [2008a] se propone sefialar las diferencias con la tradicion celestinesca que con-
vierten al Polidoro en una «distorsion del paradigma». Hace hincapié en la distancia en-
tre sus personajes femeninos —alegorias aparte— y las nobles damas protagonistas de
las otras Celestinas, y en las implicaciones que ello tiene: no hay conflicto entre amor y
honor, y la solucién matrimonial queda excluida.?® El interés de Casandrina es mera-
mente sexual y crematistico («Madre, hazeldo asi, porque a solo este quiero, a solo
est’amo, porque yo sé€ que este solo os henchira a vos las manos de dineros y a mi los
ojos de lo que deseo», VII, f. 50r), lo que explica que no quede desolada ante el aban-
dono de su amante. Estamos ante tipos literarios que se acercan a los de la picaresca fe-
menina;?’ la huida con el botin le recuerda a Solana Segura a la de La ingeniosa Elena,
de Salas Barbadillo (i1, vol. I1l, 500-501); los consejos de seduccion de la Corneja a su
hija (VIII, f. 67v), a los que dan las madres de un poema en tercetos encadenados inser-

to en ese mismo libro (véase «4. Datacién», n. 10). El ardid de Tristan y Rufino para

%% Sin embargo, en mi opinién, las Gltimas palabras de la Corneja no dejan lugar a dudas sobre lo erréneo
de esta interpretacion: «No se te dé nada, hija, porque lo que queriamos ya esta [en] casa, y no le quere-
mos mas, ni nunca aca vuelva. Créeme ti a mi, hija, y apeldé[mo]slas; demos con nosotras en Sevilla, no
vengan aquellos criados de Polidoro a que partamos con ellos. Escarmentemos en cabeca agena; no nos
acontezca como a la mal lograda de Celestina, que la maté Parmeno sobre la partija. Hurtémosles la vuel-
ta y, antes que nos vengan a robar, pongamonos en cobro. Levantate 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» (X, ff. 90v-91r).
%% E] matrimonio era un desenlace imposible ya en la Celestina, aunque por razones distintas: «para tal
pasion la literatura medieval disponia de un solo arquetipo, la historia amorosa que, moldeada por la con-
cepcion del amor cortés, excluye como desenlace el matrimonio, a la vez que excluye el amor del matri-
monio» (Lida de Malkiel, 1962: 215); cf. Vian Herrero [2003: 907]. Los hay, en cambio, en la Segunda
Celestina, la Tercera Celestina y la Comedia Selvagia, esto es, en las continuaciones cémicas.

% Recuérdese Vian Herrero [2003: 905].
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guedarse con las ganancias de lo vendido al mercader, con el primero disfrazado de ma-
yordomo (XII, f. 98r-v, y XIIlI, ff. 100r-101v), le parece, igualmente, picaresco.

El espacio y el entorno social se pintan pobremente porque se prioriza la trans-
mision de la ensefianza moral sobre la realizacion de un retrato de la sociedad de la épo-
ca. La psicologia del protagonista masculino, incapaz de llevar el rumbo de su vida y de
su hacienda, juega un papel en el desencadenamiento de la tragedia que no tienen ni la
magia ni el amor. ElI amor cortés queda relegado a un plano secundario. La divinizacion
de la amada no se produce, no solo por su baja condicion, sino porgue se sustituye por
la autodivinizacion del amante («¢Qué diré, pues, sino que las tres hermanas que con
gran dilegencia acaban la vida del hombre han determinado de hazerme inmortal vy,
enamoradas de mi, llevarme para siempre consigo para gozar de mi nunca vista hermo-
sura?», |, ff. 6v-7r) y la exaltada descripcion de su belleza que hace Casandrina (VII, f.
50v). Los personajes alegdricos (que, erroneamente —como veremos en el capitulo «3.
Fuentes no celestinescas»—, la autora dice herederos de la comedia humanistica) son
los encargados de castigar a Polidoro «por desafiar al poder divino, por ser presuntuoso,
rodearse de unos sirvientes que son unos truhanes y tener relaciones con dos mujeres
embaucadoras» [2008a: 733].

Los dos siguientes articulos no afiaden nada nuevo a lo ya dicho. EI primero (So-
lana Segura, 2008b) se dedica a insistir en las correspondencias entre la Tragicomedia y
la picaresca y con Aretino, de cuyas «Vida de las cortesanas» y «La educacion de
Pippa» se entresacan varios pasajes para sustentar que comparten con nuestro anénimo,
mas alld del tipo de la madre consentidora, ciertos motivos concretos como el de los
meretricios consejos maternos o el de la ventaja que posee la ramera astuta (asi en la fu-
ga de la Corneja, en X, ff. 90v-91r); algunas de las afirmaciones que se hacen sorpren-
den por obvias: «las protagonistas femeninas (Casandrina y la Corneja) también proce-
dentes del mundo de la prostitucion se aproximan bastante méas a las picaras con sus
argucias que a las nobles de otras continuaciones celestinescas» [2008b: 167].

En el otro, Solana Segura [2008c] compara las figuras y procesos amorosos de la
Roselia de Sancho de Mufién y de Casandrina. Roselia es una doncella linajuda a la cual
Lisandro deifica y rinde vasallaje —siguiendo los eSquemas del amor cortés— desde su
primer encuentro, en el que ella, igual que Melibea, le rechaza furibunda (cf. Mufidn,
Tragicomedia de Lisandro y Roselia, I, 11, 115-116); su proceder es el correcto para no
comprometer la honra familiar ante una declaracién amorosa demasiado rapida. Sin em-

bargo, acaba cayendo presa de una pasion ilicita, en la que ha tenido que intervenir la
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medianera con su conjuro. Una vez llevada a cabo la union sexual, los enamorados pier-
den sus vidas, no porque lo cause solo su mala fortuna, sino porque lo ejecuta Beliseno,
hermano de Roselia. EI comportamiento de la amada se quiere explicar a través de tex-
tos misoginos (como el Corbacho, de Martinez de Toledo) y filoginos (como el Triunfo
de las donas, de Rodriguez del Padrén).

En contraste, Casandrina es una prostituta carente de honor y de familiares mas-
culinos que velen por él; de ahi que el desenlace tragico se ponga en manos de las Par-
cas y la Fortuna —en la que la investigadora encuentra semejanzas con la alegoria del
Corbacho (1V, 1, pp. 253-273) y con la ninfa Cardiana del Triunfo de las donas—. La
joven no solo no rehusa los tratos amorosos, sino que toma la iniciativa y hasta ayuda a
la Corneja a hechizar a Polidoro, invirtiendo los términos habituales. Y tras el ayunta-
miento carnal, no muere, sino que escapa con su madre y las ganancias. Su conducta es
pragmatica, ajena a todo proceso idealizante. Solana Segura repite, nuevamente, las alu-
siones a textos como el de La ingeniosa Elena que pretenden aproximar el Polidoro a la
picaresca femenina.

Un altimo articulo suyo (Solana Segura, 2009a) esta centrado en la datacion del
texto, por lo que lo discuto en el capitulo que corresponde.

Los cuatro trabajos anteriores preceden a la defensa de la tesis doctoral de Sola-
na Segura [2009b], a la cual no he logrado tener acceso y que permanece inédita.?® No
obstante, se pueden aventurar algunas apreciaciones a partir de lo que sabemos de ella.
Su titulo, Mujer, amor y matrimonio en las continuaciones celestinescas: edicion y es-
tudio de la «Tragicomedia de Polidoro y Casandrina», hace pensar que, pese a que
coincidamos en el objeto de estudio, su autora esta interesada sobre todo por los perso-
najes femeninos —lo que consuena con las publicaciones resefiadas— e inclinada qui-
zas hacia los estudios de género, méas que guiada por los principios de la filologia tradi-
cional. Por lo que atafie a la edicién, Solana Segura [2008c: 20, n. 2] aseguraba en uno
de los articulos previos que estaba «practicamente finalizada» y que citaba por ella;
siendo asi, se puede acudir a las citas que alli aparecen para una valoracion tentativa.
Elijo dos de ellas para que, puestas en paralelo con los mismos fragmentos en mi edi-

cion, el lector pueda comparar:

%8 Al poco de ser defendida, le dirigi un correo electrénico a su autora en el que le declaraba mi interés
por leerla. En su respuesta, me informaba de que la tesis no estaba todavia disponible para ningln tipo de
consulta, a falta de ciertas correcciones y anotaciones, y prometia avisar cuando estuviese lista. Los suce-
sivos intentos de volver a contactar con ella en afios posteriores resultaron siempre infructuosos.
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CASANDRINA: Madre no debe de ser
el que ta piensas, porque el que yo di-
go es una imagen debujada, blanco
como un armifio y colorado como una
rosa. Que si tl le vieses te admirarias
de ver su gran hermosura.

CORNEJA: Oh, oh, mi marido tiene
una potra y esa es otra no habia caido
en la necedad, no habia caido en quien
decias, no me maravillo de que te to-
mase dentera, otra cosa es de lo que
yo pensaba, ¢no es Polidoro por quién
dices?

CASANDRINA: Ese mesmo, es madre
mia, que bien tiene el nombre, con las
obras pues se llama Polidoro, oro.
CORNEJA: (Y a ese querias tu ir a
buscar?

CASANDRINA: Si, madre, porque ese
me trae sin mi, abrdsome toda, nunca
otra cosa hago, sino pensar en él. Dé-
jame siquiera ir a ver la casa en donde
mora el que tiene alla mi libertad; dé-
jame ir all3, si no daré voces como lo-
ca (Solana Segura, 2008c: 24).

CORNEJA: [...] Arréjame acé esa man-
zana, Casandrina. Ea, Ea, buena gente
sois y avenidos yo os mando, por el
poder que tengo sobre vosotros y por
la obediencia que me tenéis profesada,
que, asi como con este aceite y sangre
y todas estas jarcias toco esta manza-
na, toquéis el corazon de Polidoro
hasta sujetarle a los amores de Casan-
drina mi hija. Ea, a correr no sea nadie
perezoso. Toma, muchacha, esta man-
zana. Métetela en el seno, hasta que
esté caliente y di como yo dijere: «an-
si como el calor de mis pechos se me-
te en esta manzana.

CASANDRINA: Ansi como el calor de
mis pechos se mete en esta manzana.
CORNEJA: Ansi abrasen el corazon de
quien la comiere en los amores de esta
dama.

CASANDRINA: Ansi abrasen el cora-
z6n de quien la comiere en los amores
de esta dama (Solana Segura, 2008c:
26).

CASANDRINA. Madre, no debe de ser
el que ta piensas, porque el que yo di-
go es una imagen debuxada, blanco
como un armifio y colorado como una
rosa, que, si tu le vieses, te admirarias
de ver su gran hermosura.

CORNEJA. jHo, ho, mi marido tiene
una potra y esa es otra! No habia cai-
do en la necedad; asi caigo en quién
d[i]zes. No me maravillo de que te
tomase dentera. Otra cosa es de lo que
yo pensaba; no es Polidoro por quien
dizes.

CASANDRINA. Ese mesmo es, madre
mia, que bien tiene el nombre con las
obras, pues se llama «polido oro».
CORNEJA. (Y a ese querias t0 ir a
buscar?

CASANDRINA. Si, madre, porque ese
me trae sin mi. Abrasome toda; nunca
otra cosa hago sino pensar en él. Dé-
xame: siquiera iré a ver la casa en
donde mora el que tiene alla mi liber-
tad. Déxame ir alla; si no, daré vozes
como loca (VII, ff. 50v-51r).

CORNEJA. [...] (Arr6jame aca esa man-
cana, Casandrina). jEa, ea, buena gen-
tel ¢Sois ya venidos? Yo os mando,
por el poder que tengo sobre vosotros
y por la obediencia que me tenéis pro-
fesada, que, asi como con este azeite y
sangre y todas estas xarcias toco esta
mancana, toquéis el coracén de Poli-
doro hasta sugetarle a los amores de
Casandrina, mi hija. jEa, acorrer, no
sea nadie perezoso! Toma, muchacha,
esta mangana; metetela en el seno has-
ta que esté caliente y di como yo di-
xere: «Ansi como el calor de mis pe-
chos se mete en esta mancgana...»
CASANDRINA. «Ansi como el calor de
mis pechos se mete en esta mangana...»
CORNEJA. «...ansi abrasen el coragon
de quien la comiere en los amores
desta dama.

CASANDRINA. «...ansi abrasen el co-
racon de quien la comiere en los amo-
res desta dama» (V1II, ff. 66v-67r).



Los criterios de transcripcion de Solana Segura son completamente modernizadores, lo
que hace su version menos Util para los historiadores de la lengua. Presenta puntuacio-
nes incorrectas desde una perspectiva normativa («Madre no debe de ser el que td pien-
sas», donde no aisla el vocativo; «déjame ir alla, si no daré voces como loca», en que
falta una coma tras la clausula condicional antepuesta) y otras dificilmente justificables
(«mi marido tiene una potra y esa es otra no habia caido en la necedad»), asi como erro-
res de acentuacion («;no es Polidoro por quién dices?»; «Déjame siquiera ir a ver la ca-
sa en donde mora»). No acepta el texto enmendado por el copista y edita «no habia cai-
do en quien decias» en vez de «asi caigo en quién d[i]zes», como se debe (vease VII, n.
t. k). Confunde la risa de la Corneja con interjecciones («Oh, oh» por «Ho, ho» —véase
VII, n. 35—). Asimismo, incurre en lecturas erréneas de bulto: «pues se llama Polidoro,
oro» donde dice «pues se llama “polido oro”»; «siquiera ir a ver la casa» en lugar de
«siquiera iré a ver la casa»; «Ea, Ea, buena gente sois y avenidos» en vez de «jEa, ea,
buena gente! ;Sois ya venidos?», etc. En conclusion, en la medida en que Solana Segura
confiesa que estas citas reflejan su tesis doctoral, su edicién no ofrece un buen texto de
la Tragicomedia de Polidoro y Casandrina, hecho que, de resultas, justifica la existen-

cia de la mia.
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2. EL POLIDORO ENTRE LAS CELESTINAS

La delimitacion del corpus de obras que conforman el ciclo celestinesco, al que el Poli-
doro se ha sumado en ultimo lugar, no ha sido cuestion que la critica haya tenido clara
desde el principio. Ni aun los propios conceptos de ‘ciclo’ o ‘continuacién’.! Menéndez
Pelayo [1943: 1V, 68] advirtid la existencia de una serie de textos singularizados entre
las imitaciones de la Celestina porque «contintan su argumento y vuelven a sacar a la
escena a algunos de sus personajes». Sin embargo, hubo que esperar al seminal estudio
de Heugas [1973], con las precisiones esenciales de Baranda [1992], para que la ndmina
de las continuaciones quedase fijada en la Segunda comedia de Celestina (Feliciano de
Silva, 1534), la Tercera parte de la tragicomedia de Celestina (Gaspar Gémez de Tole-
do, 1536), la Tragicomedia de Lisandro y Roselia, llamada Elicia y, por otro nombre,
cuarta obra y tercera Celestina (Sancho de Mufion, 1542), la Tragedia Policiana (Se-
bastian Fernandez, 1547), la Comedia Ilamada Selvagia (Alonso de Villegas Selvago,
1554) y nuestra anénima Tragicomedia de Polidoro y Casandrina (post. 1564). Estas,
junto con la de Rojas y el «antiguo autor», son las que, con propiedad, podemos llamar
Celestinas, por cumplir dos condiciones: apropiarse de personajes del modelo o crear
otros explicitamente vinculados con ellos y mantener la coherencia espacio-temporal,
«puesto que el sentido de “prolongacion” de una historia implica dicha relacion tempo-
ral» (Baranda, 1992: 9).2 Para ordenar cronoldgicamente lo representado en estas obras
y descubrir su eslabonamiento, basta con fijarse en las alcahuetas y en las conexiones
que se establecen entre ellas: a la Celestina rediviva de Silva y Gdmez de Toledo, le su-
cede Elicia en la Tragicomedia de Lisandro y Roselia, maestra de la Corneja del Polido-
ro; la Tragedia Policiana es una continuacién analéptica o hacia atras (segun la termi-
nologia de Genette, 1989: 219) que recupera a Claudina para contarnos su
intermediacién en los amores de Policiano y Philomena, en tanto que la Comedia Selva-
gia nos sitla en la ancianidad de su nieta, Dolosina, y ante unos sucesos posteriores a
los concebidos por Sancho de Mufion y quizas anteriores a los que traza nuestro anoni-

mo, puesto que en ella Escalidn se declara hijo del Brumandilon de la Cuarta Celestina

1 A pesar de ser un problema ya resuelto, siguen siendo frecuentes los estudios en los que, obviando la bi-
bliografia previa, se da una pasmosa imprecision terminol6gica y «genérica» (causa de la justa queja de
Baranda Leturio y Vian Herrero, 2007: 444-445).

2 Al no respetar ninguna de estas dos convenciones, Baranda [1992: 6, n. 9, y 16] elimina acertadamente
la Comedia llamada Florinea (Juan Rodriguez Florian, 1554) de la lista manejada por Heugas [1973].
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(Villegas Selvago, Comedia Selvagia, I, 11, 176), que sabemos recientemente muerto.’
La cadena resultante —a partir solo, insisto, del linaje de la alcahueta— podria esque-

matizarse como sigue:

Tragedia «==Celestina =—#Segunda =—$ Tercera =—» Tragicomediade =—# Tragicomedia de
Policiana Celestina Celestina Lisandro y Roselia ~ Polidoro y Casandrina

:‘ Comedia Selvagia

Ahora bien, ademas de los dos rasgos anteriormente indicados —intrinsecos a
los ciclos literarios y compartidos, por tanto, con los que se dan en otros géneros rena-
centistas, como los libros de caballerias o los de pastores—, las continuaciones de la
Celestina tienen en comdn un conjunto de caracteristicas formales y argumentales here-
dadas del modelo, mas otras que se le incorporan. Ya vimos cémo Vian Herrero [2003]
ha sefialado la presencia de muchas de ellas en la Tragicomedia de Polidoro y Casan-
drina —el escenario urbano, la intriga amorosa, el mundo hampesco, la tipificacion de
los caracteres, el empleo de diversas técnicas dramaticas, etc.—, junto con ciertas au-
sencias no menos significativas —las dobles parejas de sefiores y criados, el incremento
del nimero de personajes, los versos cortesanos, las cartas amorosas y las hablas jerga-
les—; en unas y otras ahondaré enseguida.

AUn hay elementos del Polidoro que se pueden explicar a partir de la tradicién
celestinesca. De hecho, el tipo de la madre consentidora se entiende mejor si contamos
con dicha tradicién, lo cual no niega necesariamente el influjo aretiniano, sino que se
une a él. Incluso con anterioridad a la traduccién de Fernan Xuarez (de 1547),* aunque
sin el desarrollo que recibe en nuestro texto, lo tenemos en la Tragicomedia de Lisandro
y Roselia, 111, v, 272-273: Oligides le cuenta a Brumandilon como, estando con Carmisa
«en muchos placeres y regocijos», llamé a la puerta «el bachiller su amigo»; para disi-
mular la situacién, «la vieja, su madre, como mas sabia y astuta, [...] mata de presto un
pato y hinche con la sangre el gaznate» y se lo reboza por el cuello, «y da una tijerada
en la morcilla y brota la sangre», haciendo pasar a Oligides por un herido de gravedad al

que tienen recogido. Méas importante es el ejemplo que ofrece la Tragedia Policiana,

¥ Dolosina rememora las muertes que para el rufian y Elicia ide6 Mufién, y dice: «no pensés lo dicho aver
muchos dias que passd, que de cierto la sangre tienen reziente» (V, 1, 383). La Corneja asegura haber en-
terrado a su maestra en Salamanca y haberse partido de alli «<més ha de veinte afios» (VII, f. 56r), pero la
historia que ella cuenta sobre su final es, como se verg, otra.

* Para las traducciones de Aretino al castellano y al catalan, cf. Calvo Rigual [2001].
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donde Claudina les vende a su hija sucesivamente a Solino (1x, 153-154) y a Palermo
(xx11, 230 y 232-235) —cf. Heugas [1973: 481-482]—, y hasta le pregunta por el cobro
de sus servicios (X1, 160) y reflexiona sobre las ganancias que le reporta (xxv, 247).
Todavia en la Comedia Selvagia, al repasar la vida de la hechicera Dolosina, se dice que
Parmenia, su madre, «se dio tan buena industria como en el passado avia tenido mafia,
aprovech&ndose de la inocente hija en lo que le salia a pelo, que, como asaz de fermosu-
ra tuviesse, no poco de necios era requiestada, donde, con industria de su madre, ella ha-
zia para si mangas Yy para la vieja faldillas» (1, 111, 257-260). Los precedentes de la Cor-
neja son bastantes como para que su configuracién no sorprenda.”

Igualmente, la inclusién de personajes alegéricos y de un mercader,® ajenos al
ambito de la Celestina, es paralela a la de los negros, pastores, vizcainos, letrados... de
otras continuaciones —si bien se diferencian en que ahora si son funcionales—; son los
mismos que llevaban aparejados variedades lingtisticas especificas (Baranda, 1992: 17-
18) y que aqui, al no ir asociados a ninguna jerga particular, hacen desaparecer la expe-
rimentacién con la lengua que Whinnom [1988: 128-129] observa en las Celestinas (pe-
ro que persiste por otras vias, a través de idiotismos, refranes, dichos, juramentos par6-
dicos, etc.).

Heugas [1973: 319] apunta que los nombres parlantes, a veces de origen griego
o latino, son un rasgo definitorio que remite al modelo y a la comedia humanistica. Fi-
jémonos en los protagonistas. De Polidoro dice Casandrina que «bien tiene el hombre
con las obras, pues se llama “polido oro”» (VII, f. 50v), pero se trata solo de una etimo-
logia popular; para alguien «doctado de cantidad de bienes» (I, f. 12r) que «casi se vie-
ne a tener por inmortal dios» (Prologo, f. 5v), el étimo griego IToAvdwpog, ‘el de mu-
chos regalos’ (cf. Fernandez Galiano, 1969: 19), es completamente adecuado. Casandra
proviene nuevamente del griego Kacodvépa, ‘la que enreda a los hombres’ (cf. Grimal,
1981: s. v. Casandra, y Cabrillana, 2012: 104, n. 164), lo cual describe bien a una pros-
tituta.” En cuanto al apelativo de la Corneja, Covarrubias nos informa de que esta ave

> Del amplio campo de «lo celestinesco» —que abarca cualquier creacion influida por la Celestina (cf.
Heugas, 1973: 9-11 y 37-38)— pueden aducirse también los casos de la Carajicomedia (XLVII, 67) y el
menos claro de la Comedia Florinea —que Heugas [1973: 481] estudia dentro de la descendencia direc-
ta—.

® Incluyo siempre a las Parcas en la categoria alegérica en la medida en que son personajes alegdrico-
mitolégicos que representan el devenir de la vida humana.

" Aunque lo creo secundario, quizas en el caso de Polidoro el referente mitoldgico tenga asimismo alguna
relevancia, pues existen ciertas concomitancias con el hijo de Priamo y Hécuba, asesinado por Poliméstor
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«es simbolo de la larga viday —recordemos que la vieja ha cumplido ya los ochenta y
siete—; debia de ser ademas nombre propio de hechiceras, ya que Vian Herrero [2003:
903, n. 16] encuentra una encausada llamada asi en un proceso de Madrid de mediados
del siglo xvii.

También el arranque de la obra es el habitual en las continuaciones: con peque-
fias salvedades, todas ellas comienzan con un mondélogo del caballero enamorado que da
paso a un dialogo con un criado.® El planto final, por su parte, es obligado en las Celes-
tinas tragicas.

El abundante uso de refranes es una constante en el ciclo, aunque, si Barrick
[1983] cuenta cuatrocientos cuarenta y seis en el prototipo,® los del Polidoro no llegan
al centenar. Vian Herrero [2003: 909] sugiere que algunos de ellos seguramente se citan
en recuerdo de la Celestina; puede afiadirse que otros deben de provenir de sus conti-
nuaciones: asi, por ejemplo, «provecho y honra no caben en un saco» (lll, f. 22r) es
proverbio recurrentemente utilizado en la Segunda Celestina (Vv1, 159; xxiIv, 371; XXX,
432y 435, y xxxXIv, 483) y que aparece también en la Tragedia Policiana (xxv, 250), y
«mas dias hay que longanizas» (VIII, f. 60v) esta en la Segunda Celestina (vii, 181; xli,
241; XXX, 435; Xxx1v, 493, y xxxv, 511), en la Tercera Celestina (X1, 169), en la
Tragicomedia de Lisandro y Roselia (1V, 1, 289) y en la Comedia Selvagia (11, 1v, 276).

Del mismo modo que los ingredientes enumerados por Whinnom [1988: 127-
130], la celestinesca hubo de heredar de la Comedia Thebayda el recurso de los cuentos
interpolados —cf., verbigracia, el de la némina del dean de Cérdoba (111, 165)—. Silva
injiere tres (Segunda Celestina, xXxix, 421-426, y xxxI, 453 y 454; cf. Baranda, 1983:
84-88); Gomez de Toledo, uno brevisimo (Tercera Celestina, 1v, 107; cf. Hernandez
Valcarcel, 2002: 1, 339); Mufion, dos (Tragicomedia de Lisandro y Roselia, Ill, v, 272-
273,y IV, 11, 295-296; Navarro Duran, 2009: 52-55, analiza tres, pero uno de ellos es,
en realidad, un episodio dramatizado), y Villegas Selvago, cuatro (I, 1, 162,y V, 1, 387,
394 y 394-395; cf. Li Liang, 2014: 162, n. 411). En el Polidoro (Il1, f. 21v), mientras

para apoderarse de sus riquezas (Ovidio, Metamorfosis, XIII, vv. 429-438, vol. 111, 100); no ocurre asi en
el caso de Casandrina (cf. Grimal, 1981: s. v. Casandra).

® En la Tragicomedia de Lisandro y Roselia, ese monélogo inicial es minimo (una sola frase: «jVélasme
el poderio de Dios!», 1, 1, 97); en la Comedia Selvagia, en lugar de con un criado, Flerinardo conversa con
su amigo Selvago, que acaba convirtiéndose en el enamorado principal, y, en el Polidoro, no sera uno,
sino varios criados. Llama la atencion que esta comun forma de empezar no haya sido, a lo que alcanzo,
claramente puesta de relieve por la critica, aunque algo dicen Lida de Malkiel [1962: 132] y Herrero Ruiz
de Loyzaga [2006: 85].

% No obstante, hay que tener en cuenta que ese niimero incluye «sentencias y adagios que no caben dentro
de la mas estricta definicion de la palabra “refran”» (Barrick, 1983: 13).

33



esperan a su sefior, Tristan le ofrece a Salustico contarle «un gracioso cuento»: el siervo
narra brevemente como ha tenido un hijo con una criada de Mollejas el escribano que
este cree suyo, lo cual tiene a todos muy contentos, puesto que «el muchacho le sera he-
redero» y la madre y Tristan lo disfrutaran. La forma autobiografica del relatillo es un
procedimiento corriente en el Renacimiento «para dar un sello més acentuado de rea-
lismo a una materia narrativa que tiene a menudo origen folklorico» (Bataillon, 1977:
91), y halla sus antecedentes inmediatos en las historias intercaladas en la Tragicomedia
de Lisandro y Roselia y en la del rufian Fragoso, la portuguesa Texeira y el buldero tri-
nitario de la Segunda Celestina. Su funcion, mas que comica —por mas que el criado lo
califique de gracioso, no lo es mucho—, es introducir otro elemento de relacion ciclica
con la alusion al Mollejas al que sirviéo Sempronio (Celestina, X1, 250) y que es abuelo
de Pandulfo (Silva, Segunda Celestina, xii1, 235 y 240; xxvii, 405, y xxxIx, 562),%° y
contribuir a la caracterizacion de Tristdn como un ser interesado y amoral.

Un altimo aspecto es el del anticlericalismo. Se trata de un tema siempre presen-
te en las Celestinas, desde la primera, aunque con virulencia variable que llega a su méa-
ximo grado con Sancho de Mufidn, en quien se han querido ver resabios erasmistas (cf.
Menéndez Pelayo, 1943: IV, 68, y Heugas, 1973: 555-559). En la Tragicomedia de Po-
lidoro y Casandrina, lo anticlerical parece mas una férmula topica y risible que una de-
nuncia sincera, y se reduce a la subescena del beneficiado escondido detras de la cama
de Casandrina (1X, f. 85r).

Toca ahora hablar de los puntos en que el andnimo se aparta de la tradicién ce-
lestinesca por supresion. Repitamos, una vez mas, qué es lo que Vian Herrero [2003]
indicaba que habia y ya no hay: las dobles parejas de sefiores y criados, el incremento
del nimero de personajes, los versos cortesanos, las cartas amorosas y las hablas jerga-
les. Esta lista puede todavia alargarse algo mas. Aunque si se dé una clara predileccién
por el hampa —Polidoro es el tinico personaje nobiliario de la obra—, ello no produce
la acostumbrada serie de escenas lupanarias inconexas con la trama central que tanto
engrosaban estos libros (cf. Baranda, 1992: 17 y 20). Tampoco Se encuentran interme-
dios parejos al paso de negros (Segunda Celestina y Tercera Celestina), el paso de viz-

caino (Tercera Celestina) o el intermedio pastoril (Segunda Celestina, Tercera Celesti-

19 Evidentemente, el autor crea en el lector la duda de si se trata del mismo Mollejas o no, dado que se
plantean problemas cronol6gicos y tampoco coinciden sus profesiones (escribano uno, hortelano el otro),
pero todo ello forma parte de ese doble proceso de homenaje y desvirtuacion del modelo del que habla
Vian Herrero [2003: 907].
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na y Tragedia Policiana) —cf. Heugas [1973: 262-276]—, o al episodio del pleito de
Angelina contra el estudiante Sancias que ocupa toda la quinta cena del segundo acto de
la Tragicomedia de Lisandro y Roselia. Ahora bien, ¢cual es la razén de estas omisio-
nes? A mi entender, son consecuencia de dos elecciones del autor, vinculadas entre si: el
intento de recuperacion —al menos parcial— de la «ejemplar concentracion» de la pri-
mitiva Celestina (Heugas, 1973: 114) y la mixtura de tipos literarios celestinescos como
mecanismo de inversion parodica.

Lida de Malkiel [1962: 240-249] considera que las descendientes de la Tragico-
media de Calisto y Melibea suponen una degradacion en la que se pierde el caracter
dramético unitario del original. La ilustre celestinista juzga impertinente la multiplica-
cion de personajes secundarios y de interpolaciones, que dan como resultado un grupo
de comedias inorganicas y artisticamente poco logradas.** Sin querer entrar a discutir lo
acertado o no de ese juicio de valor, pareceria que el andnimo se hubiese puesto del lado
de la critica argentina al prescindir de materiales que interrumpen y se hallan desconec-
tados de la accién principal y reducir la lista de dramatis personae. Sigue muy lejos de
la genialidad de Rojas y el «antiguo autor», pero rescata en cierta medida la economia
del prototipo. Préacticamente todo en la Tragicomedia esta orientado a justificar la caida
de Polidoro. El asunto queda perfectamente definido en el prélogo dicho por la Fortuna:

Aqui se os pintard un caballero de claro linage, de gentil dispusicién, animoso y de
grandes fuercas, no falto de ingenio y demasiadamente rico, pero veréisle dar tan mala
mafia con los prosperos suscesos que casi se viene a tener por inmortal dios, no creyen-
do buenos consejos, sino perversas y dafiosas adulaciones. Irse ha poco a poco consu-
miendo, hasta venir a dar una caida de la cual no se podra levantar (f. 5v).

Polidoro es el auténtico protagonista de la obra; Casandrina y la Corneja ni siquiera son
nombradas por la Fortuna —tan solo genéricamente aludidas como «engafiadoras y ava-

ras mugeres» (f. 5v)—.* El es el eje en torno al cual giran casi todos los discursos y

11 Contra esta clase de visién negativa, arguyen Baranda Leturio y Vian Herrero [2007: 478-479]: «Se
suele considerar que la excesiva longitud supone un detrimento de la calidad dramaética y, en consecuen-
cia, del interés de estas obras. Seguramente resultaria mas adecuado y fecundo adoptar el punto de vista
contrario: la ausencia de restricciones abre mucho més espacio para la innovacion, favorece la contamina-
cién de elementos tomados de otras series literarias mucho méas codificadas. Es la capacidad de apertura,
la ausencia de limites, lo que permite aprovechar elementos de la més variada procedencia de acuerdo con
los gustos literarios de cada momento y adaptarlos a las convenciones formales de los géneros draméticos
con total libertad».

12 pignsese, asimismo, que madre e hija Ginicamente estan presentes en cuatro de las quince escenas, de la
VIl a la X, entre los ff. 48v-91r (esto es, solo un 40% del total del texto). Por ello, propongo y uso Poli-
doro como titulo abreviado, a pesar de los reparos de Arata [1988: 46] —que cree posible la confusion
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acontecimientos, concediendo a esta continuacion la unidad que Lida de Malkiel echaba
en falta en las demé&s. En pro de una estructura més cefiida, se renuncia a aquello que
distraeria del objetivo: los intermedios liricos o «entremesiles» (Baranda, 1992: 30), la
profusion de personajes poco funcionales, las intrigas paralelas y el uso de la carta, que,
segun Lida de Malkiel [1962: 396, n. 28], no estaba en el modelo por ser «un trozo de
lucimiento retérico» que «resta importancia al papel de la tercera» (cf. también Heugas,
1973: 283-301, y Esteban Martin, 2003); las jergas —ya lo vimos— caen a la vez que
quienes las hablan. Todo esto aclara ademas el asunto de la extension, por qué nos las
vemos con la mas corta de todas las Celestinas.™

El cuentecillo de Tristan, breve y motivado, en nada contradice lo expuesto, pero
si es necesario explicar como casa con los horizontes artisticos del autor el aparato eru-
dito y filosofico del Polidoro. Se trata de un componente legado a la celestinesca por la
Comedia Thebayda (Whinnom, 1988: 128) que, lejos de eliminarse, se acentla, no solo
a través de Gabaldo, el personaje sabio, sino también de otros criados y de las alegorias
(cf. Heugas, 1973: 579). No obstante, los largos excursos, si bien no hacen avanzar la
accion, coadyuvan al dibujo del protagonista y fundamentan el castigo final de la Fortu-
na —que, recordémoslo, no es otra cosa que un instrumento de Dios (I, ff. 13v-15r)—.
Los tres primeros, situados en las escenas Il, IV y VI (es decir, estratégicamente distri-
buidos con alternancias al principio de la Tragicomedia), se deben a Gabaldo (Il y IV) y
a Salustico (VI), y enfrentan a Polidoro con los temas de la fortuna, las riquezas y el
amor a las mujeres; este se muestra impermeable a cualquier ensefianza beneficiosa y no
saca provecho alguno de ellos, de suerte que tendra que ser la experiencia la que le en-
sefie la vanidad de los placeres carnales (X, f. 90r-v), los dafios que ocasiona la posesién
de riquezas y la variabilidad de la fortuna (todo el tercer acto). De forma ocasional, es-
tos excursos sirven asimismo para subrayar notas de caracter de otros personajes, argu-
mentalmente relevantes: asi, en la escena 1V, Salustico disputa con Gabaldo y le da pie
para que moralice contra el dinero, al tiempo que se insiste, de paso, en la avaricia del

servux fallax. La aparicion de la Corneja y su hija (escena VII) hace que se diluya el

homonimica con la comedia humanistica Poliodorus— y en consonancia con la primera Tragicomedia,
donde fue la figura de la tercera la que acab6 imponiéndose en la mente de los lectores y titulando la lec-
tura.

13 Problema distinto es el de la representabilidad. Heugas [1973: 17 y 325-348] caracteriza las Celestinas
como comedias en prosa ideadas para la lectura, no para la representacién. La esencia dramatica del Poli-
doro y su menor longitud no obsta para que el continuador piense en lectores y no en espectadores, como
demuestra el titulillo de los tercetos del «autor a los lectores» (f. 1r) y sus pendltimos versos: «Resta de
los lectores sea tratada / seguin que a mi trabajo se le debe» (f. 2v).
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elemento discursivo. Este reaparece con fuerza precisamente tras su huida: en la escena
Xl, las Parcas debaten sobre el hado y la miseria de la existencia humana mientras hilan
la vida de Polidoro, y luego, en la X1V, la Fortuna defiende ante él su modo de actuar;
son estas digresiones las que llevan anejos varios poemas con un contenido analogo y
un mismo sentido: sustentar el justo fin del héroe calistiano.™* Los excursos, por tanto,
no solo estan bien integrados en el desarrollo dramatico —quizas sea el debate de las
Parcas el menos conseguido en este aspecto, pero se justifica estructuralmente por vias
que veremos en el siguiente capitulo—, sino que complementan argumentativamente el
exemplum ex contrariis de Polidoro para hacer mas efectiva la transmision de la leccion
moral de la obra: por un lado, se dice y, por otro, se representa lo que no se debe hacer.
La de la moralidad de las continuaciones es una cuestion sobre la que los estu-
diosos no se han puesto de acuerdo. La niegan Lida de Malkiel [1962: 306-308] y
Whinnom [1988: 130], en tanto que Bataillon [1961] y Heugas [1973: 17, 440-445 y
585-586] la apoyan. En la Tragicomedia de Polidoro y Casandrina, es, sin embargo, in-
contestable. Con todo, si aceptasemos la tesis de Heugas, que interpreta las Celestinas
como reprobationes amoris, en esta Ultima se habria producido un desplazamiento en el
foco de interés y el ndcleo del mensaje. Las prevenciones contra el amor mundano son
accesorias respecto a las denuncias de la soberbia y de 