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Resumen. Tras un breve repaso del travestismo como fenémeno social durante el
Siglo de Oro, se estudia su presencia en la comedia, con la atencién puesta en los
hombres vestidos de mujer y en las posibles motivaciones de este recurso. A con-
tinuacidn, se analiza un caso de travestismo en una comedia pseudo-palatina, Las
manos blancas no ofenden, atendiendo a la interpretacion del género de acuerdo con las
teorias de Judith Butler. Por altimo, se reflexiona sobre el género palatino como un
contexto idéneo para este tipo de experimentacion teatral.
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Abstract. After a brief review of transvestism as a social phenomenon in the Early
Modern Age, we study the presence of transvestism in the comedy genre, with a
focus on cross-dressing men, and the possible variants of this resource. Next, we
analyze a specific case of cross-dressing in a comedia pseudo-palatina, Las manos blancas
no ofenden, from the point of view of gender interpretation, following the work of
Judith Butler. Lastly, we reflect upon the genre of comedia palatina as the perfect con-
text for this kind of theatrical experimentation.
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152 VERONICA CASAIS VILA

1. EL TRAVESTISMO COMO FENOMENO SOCIAL Y COMICO'
1.1. El travestismo en la sociedad de la época

A lo largo del Siglo de Oro, existieron casos conocidos de tran-
sexualidad, como los de Eleno de Céspedes o Catalina de Erauso.
Este tipo de transformaciones eran facilitadas porque, como apunta
Zamora Calvo:

En los Siglos de Oro el sexo bioloégico no marca de manera definitiva el
comportamiento social del individuo, es decir, el rol de varén o de hembra
no descansa en diferencias bioldgicas sino en el papel de género?.

La posibilidad del cambio de sexo se debia a que, hasta mediados
del siglo xv111 no hubo una diferenciacién marcada en dos sexos biol6-
gicos, sino que se consideraba a la mujer como una variacién del sexo
«perfecton, el masculino. Zamora Calvo recoge que

se admitia un continuum de formas intermedias donde se localizaban: las
mujeres varoniles, los hombres afeminados, los varones menstruantes, los
machos que parian, las mujeres barbadas y peludas, los hermafroditas de
diverso tipo, etc. Por lo tanto el género sexual con el que se nacia no era
determinante para el resto de la vida®.

Apenas se encuentran sucesos de cambio de hombre a mujer, lo
que se explicaria por la creencia de que «la naturaleza tiende a la per-
feccidn, es decir, la mujer podia “mejorar de sexo” convirtiéndose en
hombre. La posibilidad inversa transgredia por completo el orden del
cosmos dispuesto por Dios»*.

La aceptacidn de ciertos cambios de sexo no significa, sin embargo,
que cada persona pudiera escoger libremente, ya que el orden social
dependia de la graduacién del sexo Gnico, por lo cual se castigaban las

! Este trabajo se enmarca en las actividades llevadas a cabo por el Grupo de Investi-
gacion Calderén (GI-1377) de la Universidade de Santiago de Compostela, financiado
por el Plan Galego IDT Xunta de Galicia, Grupo de Referencia Competitiva, GRC,
2019-2022, ED431C 2019/03.

2 Zamora Calvo, 2008, p. 433.

> Zamora Calvo, 2008, p. 433.

* Zamora Calvo, 2008, p. 443.
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diferencias y desvios de la norma, como el travestismo, que solo estaba
autorizado en carnavales y mascaradas’.

En el siglo xvir, la legislacion seguia las directrices impuestas por la
moral de la Contrarreforma®, por lo que, a pesar de los sefialados casos
de transexualidad, vestirse del sexo contrario constituia un acto ilegal.
Si, como decia Zamora Calvo, las diferencias se hallaban en el papel
de género, la ropa era un elemento distintivo y las personas travestidas
«minaban la capacidad de aquella sociedad para establecer identidades
sexuales diferenciadasy’. Sin embargo, algunos hombres si debian de
aprovecharse del anonimato que les proporcionaba el vestirse de mu-
jer, ya que Antonio Leoén Pinelo, en Velos antiguos y modernos en los
rostros de las mujeres: conveniencias y darios (1641)%, critica el uso del velo,
aprovechado por aquellos que iban

vestidos de mujeres, fiados en el tapado, a cometer delitos y sacrilegios:
inconvenientes y dafos que necesitan de corta consideracién, pues basta
que se vea la mudanza del traje para que se crea ser para intento malo y
culpable y digno de atencién y remedio, como se hallan por esta razén
prohibidas por ley real las mascaras en los rostros, embozos y antifaces, con
graves penas’.

Entre los delitos podian encontrarse cuestiones como el ajuste de
cuentas, el robo, el asesinato o la violacion'. El hecho de que Ledn
Pinelo le dedique un capitulo completo parece reflejar un fenémeno
social de cierta importancia.

A lo largo del Siglo de Oro, la concepcién de la masculinidad fue
evolucionando, desde sus comienzos centrados en la virilidad guerrera
—Ilas armas y las letras—, hasta llegar a un ideal de masculinidad cor-
tesana. La feminizacién del vardn fue uno de los temas mas tratados
entre los tedlogos y moralistas de la época, a través de manuales como
El cortesano, de Baltasar de Castiglione. Las criticas a la feminizacién
incluian cuestiones como el uso de una voz melosa, los peinados a la

3 Zamora Calvo, 2008, p. 443, nota 5.

¢ Galindo Cruz, 2009, p. 63.

7 Aresti Esteban, 2006, p. 55.

¥ Ledn Pinelo, Velos antiguos y modernos en los rostros de las mujeres. .., p. 348. En esta
obra, Ledn Pinelo explica por extenso una Pragmadtica de las tapadas de 1639.

? Ledn Pinelo, Velos antiguos y modernos en los rostros de las mujeres. .., p. 348.

Y Donézar y Santolaya, 1995, p. 133.
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moda italiana, con el cabello crecido y trenzado, o la indumentaria
demasiado ostentosa'. La presencia de hombres travestidos en la co-
media reflejara este cambio de paradigma en el contexto social'?.

A pesar de las disposiciones legales, el hombre vestido de mujer
aparece en ciertos contextos de la cultura barroca, asociados a los fes-
tejos que rodean el carnaval. Entre los ejemplos de travestismo carna-
valesco se encuentran la «vella», en Viana do Bolo, o la celebracion de
dos bodas burlescas en la corte, en 1623 y 1638, en las que los partici-
pantes vestian del género opuesto”. Proximos a lo carnavalesco, y con
esta misma funcidn ladica, se encuentran abundantes casos de traves-
tismo en el teatro breve', incluyendo a hombres vestidos de mujer:

Los autores de piezas teatrales breves presentan en sus textos, en diversas
ocasiones, algunas formas de heterodoxia sexual en el varén, empleadas
siempre como recurso cémico, como no podia ser menos tratindose de las
caracteristicas propias del teatro breve. [...]. Es relativamente frecuente la
presencia de una inversion de roles de género en mayor o menor grado, que
hace aparecer sobre las tablas a hombres afeminados o travestidos; o la suge-
rencia de la inversion en el deseo, que produce un equivoco homosexual y
permite que personajes varones intenten seducir a otros'.

La presencia de personajes travestidos se justifica con el caracter
ladico del género, pero no supone una transgresion verdadera de la
norma establecida. En 1587 se habia prohibido en Espafna que los ac-
tores se travistiesen para interpretar papeles femeninos, como sucedia
en Inglaterra'®. No obstante, si bien los hombres no adoptaron papeles
de dama', los dramaturgos espafioles si se atrevieron a llevar a escena
personajes que debian travestirse “por exigencias del guion”.

' Navarro Martinez, 2017, p. 132.

2 Donnell, 2003, p. 31.

13 Martinez, 2001, p. 14.

4 Sobre la heterodoxia sexual del vardn en el teatro breve puede verse Sosa, 2015.

!5 Martinez, 2011, p. 20.

16 Mas alla de las tablas, vestirse del sexo opuesto era ilegal y estaba perseguido, pues-
to que para la sociedad de la época la ropa era un «elemento de distincion, un simbolo
que debia ser respetado» (Aresti, 2006, p. 54).

17'S{ hubo, sin embargo, mujeres que interpretaron papeles de vardn, por ejemplo a
Aquiles en El Aquiles de Tirso de Molina o El caballero dama, de Cristobal de Monroy
y Silva.

Anuario Calderoniano, 14, 2021, pp. 151-171



LA INTERPRETACION DE GENERO EN LA COMEDIA PALATINA 155

1.2. El travestismo en la comedia

Afirmaba Quevedo que «Los hombres que han sido afeminados,
han sido torpisimo vituperio en el mundo. Las mujeres que han sido
varoniles, siempre fueron milagrosa aclamacién de los siglos»®. De
este modo, no es de extranar que las mujeres disfrazadas de hombre
fueran un recurso utilizado hasta la saciedad en la comedia aurea®,
siguiendo tipos como la «mujer enamorada», que se disfraza para per-
seguir al amado, y la <heroica-guerrera», que adopta comportamientos
hombrunos y rechaza su feminidad®*. No ocurre lo mismo con los
hombres disfrazados de mujer?!, cuya presencia en el corpus dureo se
reduce aproximadamente a una veintena de obras®y, en la mayoria de
los casos, «no pasan de ser comparsas»®. Sin embargo, Donnell afiade
a este recuento que todos los grandes dramaturgos del Siglo de Oro
intentaron, al menos, una obra de travestismo masculino?*.

El interés de los hombres travestidos radica en que su presencia
permite

adentrarse en un orden ideoldgico, aparentemente cuestionado por la figura
del travesti, pues «lo verdaderamente perturbador es la rebelion contra un
orden natural». Aunque es cierto que ya el disfraz posee esa carga trans-
gresora que se manifiesta en costumbres como la celebracién del carnaval,
en la que el orden social y sexual se invierte durante unos pocos dias, la
descripcién o la inclusiéon de travestidos en obras dramaticas y en novelas
parece revestirse de una importancia capital®.

'8 Quevedo, Obras escogidas, p. 339.

19 Sobre esta cuestiéon pueden verse los trabajos de McKendrick (1974) y Bravo-Vi-
llasante (1976). McKendrick apunta que «From the 1650s onwards, this motif of the
mujer varonil became increasingly prominent in Spanish drama; she became one of the
theatre’s most popular character types» (1974, p. x).

2 Bravo-Villasante, 1976, p. 13. Ejemplos de mujer hombruna en el teatro de Cal-
derdn son Semiramis (Hija del aire I'y II) o la bandolera Julia en Devocidn.

21 Si existen, sin embargo, algunos casos de narrativa en la que el travestismo mascu-
lino es central, como Amar solo por vencer, de Maria de Zayas o El andrdgino, de Francisco
de Lugo y Davila. Martinez, 2011, pp. 14-15. Hay también unos cuantos episodios de tra-
vestismo en El Quijote, cuyo andlisis puede verse en Diez Fernandez, 2004, pp. 154-164.

22 Canavaggio, 1979, pp. 133-145.

# Canavaggio, 1979, p. 135.

* Donnell, 1994, p. 19.

% Diez Fernindez, 2004, p. 147.
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Si bien este fenémeno es omnipresente en el teatro breve, resulta
escaso en la comedia. Entre las obras que analiza Jean Canavaggio en
su estudio «Los distfrazados de mujer en la comedia», queda claro que
*y, por lo
tanto, el distraz «lo califica como ser pasivo y ridiculo o bien, las mas

este tipo de travestismo recae sobre la figura del gracioso

veces, sus alardes mujeriles son los de un personaje activo y entran
como tales en las ocurrencias de la llamada figura del donaire»®’.

Lope de Vega se valié en varias ocasiones de esta figura del gracioso
travestido®, pero solo en una de sus comedias aparece un disfrazado de
mujer que no pertenezca a esta categoria. En El conde Fernan Gonzalez,
el protagonista consigue escapar de la torre en la que estaba encarce-
lado gracias a su traje de mujer; no obstante, esta situacion es fugaz®.

El vestido femenino como parte esencial de la trama tuvo su auge
en un momento historico concreto —en torno a 1639-1640, curiosa-
mente cercano a la Pragmatica de las tapadas— y tiene un apoyo contex-
tual en la mitologia clasica. La introduccion del disfraz en un contexto
mitoldgico serviria para escapar a cualquier reparo moral, gracias al
apoyo en las fuentes grecolatinas.

La presencia del travestismo masculino en la comedia puede deber-
se a varios factores. En primer lugar, se trata de una innovacién —o
quiza, incluso, continuacidén— con respecto a la parodia de género
tradicional del teatro breve. El disfraz se lleva mas alla de la mera in-
version comica de los roles.

Por otro lado, desde un punto de vista proximo al New Historicism,
Donnell ha considerado la relacion entre los roles de género en la co-
media y la monarquia de los Habsburgo:

26

Entre los graciosos disfrazados de mujer, Canavaggio senala a Hernando en La
discreta enamorada; Beltran, en El acero de Madrid; Silverio y Toston en El paraiso de Laura;
Redondo en Mudarse por mejorarse; Pulgdn en El caballero dama, Mosquito en El escondido
y la tapada y Castanio en Los empefios de una casa, 1978, p. 137.

# Canavaggio, 1979, p. 138.

* En El mesén de la corte, Lope «explota la ironia del uso del disfraz y el personaje
travestido llevindola hasta el limite», convirtiendo al gracioso travestido en «el eje cen-
tral de la obra por el interés erdtico que este sujeto ambiguo despierta y por la necesidad
que los galanes tienen de él para la consecucion de sus propdsitos» (Gonzilez-Ruiz,
2009, pp. 96-97).

% Canavaggio, 1979, p. 138, nota 16 (bis).
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The virility of the Habsburgs was waning on the world stage, and this, I
believe, is linked to gender parody and social satire, both of which fascina-
ted early modern audiences to such a degree that they continued paying
and returning to see more. Despite the conservatism that is usually ascribed
to seventeenth-century drama, the theatrical profession was highly innova-
tive in maintaining a balance between reverence, on the one hand, for the
mandates of church and state, and irreverence, on the other hand, for the
failings of the same institutions™.

Si bien leer en estas comedias una critica explicita al poder parece
complicado, si puede tenerse en cuenta el contexto de creciente femi-
nizacion de la aristocracia y las criticas en este sentido.

Una de las primeras comedias en llevar a las tablas en travestismo
masculino fue El Aquiles (1612), de Tirso de Molina, que se publicd
en su Quinta parte en 1636. Hasta tres obras retomaran este motivo en
los anos posteriores: El caballero dama, de Monroy y Silva (c. 1640); EI
monstruo de los jardines (c. 1639) y Las manos blancas no ofenden (1640),
ambas de Calderén. De las tres obras, dos estan inspiradas por una
misma fuente mitoldgica: la historia de Aquiles en el Gineceo®, la
misma que ya trataba Tirso en su Aquiles. La otra fuente clasica para el
travestismo masculino es la historia de Hércules y Yole®, que Calde-
ron retomara en Fieras afemina amor. La Ginica que se desmarca de esta
dindmica es Las manos blancas no ofenden, comedia de ambientaciéon
cortesana en la que el disfraz sirve a una trama de enredos amorosos™®.

No es de extranar que las dos obras de Calderon en las que el hom-
bre disfrazado tiene un papel central sean, precisamente, comedias
palatinas. La corte, escenario de festejos, celebraciones de carnaval y
bodas burlescas, era un lugar inmejorable para llevar a cabo este tipo
de experimento teatral.

*" Donnell, 2003, p. 160.

1 Las manos blancas no ofenden, Gnica obra en la que no aparece directamente Aquiles
estd también fuertemente inspirada por este episodio mitoldgico, asi como por otro
motivo clasico de travestismo, Hércules sirviendo a Onfale.

32 Aunque Calderdn menciona a fole o Yole, se trata en realidad del episodio de
Hércules y Onfale; ver Lopez Alemany, 2013, p. 13.

* No se tienen en cuenta aqui las comedias en las que el gracioso aparece travestido,
ya que este uso comico del disfraz estd mas proximo al que aparece en el teatro breve.
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2. EL TRAVESTISMO EN CALDERON: LAS MANOS BLANCAS NO OFENDEN

Calderdn innova en dos aspectos: por un lado, lleva el travestismo
masculino a una posicién central en la comedia, recurso que hasta
entonces habia sido poco numeroso; por otro, es el primero en pres-
cindir del personaje mitologico. El tratamiento de este travestismo en
Calderén es interesante no solo por su escasez, sino también porque
va mas alla del mero disfraz. Si como sugiere Bravo-Villasante hay un
tipo de mujer hombruna —no necesariamente vestida de hombre—,
cabe preguntarse si con César estamos ante un hombre «femenino» o,
al menos, feminizado.

En el teatro, el travestismo va mas alld de un simple disfraz y se
reviste de todo tipo de elementos como «cambios de indumentaria,
de mascara o lenguaje, acciones que enmascaran los verdaderos pen-
samientos de los caracteres y los fines que los motivan a conducirse de
determinado modo»™.

Dejando a un lado una posible carga erdtica®, cabe preguntar-
se, desde la cuestion ideologica, cuil es la motivacion del travestismo
masculino, ya que no pueden verse en él la reivindicacion de determi-
nados roles, como en el caso de las mujeres vestidas de hombre®. Diez
Fernandez entiende que el hombre

renuncia al rol sexual tradicional en el que algunos se sentirian incomodos
para entrar en un nuevo papel sexual, pero no social, ni politico, ni de otra
clase. Es decir, mientras la mujer conquista una posiciéon que el derecho le
niega y alcanza también unos roles generales que le vienen marcados por
la sociedad patriarcal, sdlo reivindica una pequena parte que afecta a un
namero reducido de hombres: el derecho a otra sensibilidad, otra ropa, o a
la confusioén con la vision tradicional de la mujer”’.

Ante la ausencia de un escenario mitoloégico que motive el distraz,
Calderén lo justifica de manera funcional: César necesita el traje de
dama para escapar del encierro en que lo ha criado su madre. Una vez

** Moran, 2010, p. 10.

% Donnell ha sugerido que los hombres travestidos podian «incite the lust of the
predominantly male gaze» (2003, p. 159).

* Diez Fernindez, 2004, p. 149.

7 Diez Ferndndez, 2004, p. 149.
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llega a Ursino, la presencia de Lisarda, vestida de hombre y usurpa-
dora de su identidad, le obliga a presentarse como Celia y conservar
su disfraz. El hecho de que César lo haga a reganadientes, por estricta
necesidad, serviria para tranquilizar la moral de la época’®.

A pesar de la ambientacidn cortesana, la justificaciéon mitologica si
esta presente, a través del paralelismo que se establece entre la crianza
de César y la cancién de sus damas, que relata la historia de Aquiles en
el Gineceo. César se identifica y se lamenta:

jAy de mi, triste,

que mi vida estas voces me repiten!
Callad, callad, que parece
que el tono y letra que of,
no por Aquiles, por mi

se hizo, pues en €l me ofrece
no sé qué sombras la idea
que presumo que soy yo
quien en mujer transformo
su madre, pues que desea
que, entre mujeres criado,
de Marte el furor ignore

y melancolico llore

las amenazas del hado,

sin que a mi dolor penoso
alivie el dano, pues de ¢l
solo me da lo cruel

y me niega lo piadoso;

pues ya que, como mujer,
contra mi ambicién altiva
quiere que encerrado viva,
pudiera también hacer

que como mujer sirviera

a otra mas bella, mas rara
Deidamia, de quien gozara
sola la vista siquiera (vv. 773-798 )**.

Este marco, que se introduce ya en la primera aparicién del per-
sonaje, sirve para justificar la masculinidad de César, a pesar de su

* Fernandez Mosquera, 2015, p. 306.
¥ Calderdn, Las manos blancas no ofenden, pp. 137-138.
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crianza, pues desde su primera aparicién en escena se le equipara a
Aquiles, héroe mitologico. Al igual que Aquiles, la feminizacién de
César se debe a su madre y, como en la historia mitologica, se ve
obligado a mantener su disfraz para servir a la dama a quien pretende.

La feminizacién de César no se halla, sin embargo, en el traje que
viste. Incluso antes de tomar el disfraz, César se presenta ya como mu-
jeril, debido a la educacion que le ha impuesto su madre:

Si alguna tarde la pido
licencia para ir a caza,

aun los conejos presume

que son fieras que me matan;
y lo mas que me concede

es, cuando mas se adelanta,
chucherias de las aves,
varetas, ligas y jaulas.

St a las orillas del rio

salgo a pescar con la cana,
desvanecido en sus ondas,
temiendo queda que caiga.
Verme arcabuz en las manos
es llorar que se dispara

o se revienta. Si ve

que algn caballo me agrada,
por manso que sea, presume
que se desboca y me arrastra.
Espada no me permite

traer, siendo asi que la espada,
a los hombres como yo

se ha de cenir con la faja.

La familia que me asiste

solo es de duenas y damas,

y solo lo que de mi

la gusta es tocar un arpa

a cuyo compas, tal vez
porque buscando esta gracia
a otra quiza dio conmigo,

llora mi voz lo que canta (vv. 863-892)*.

40

Calderdn, Las manos blancas no ofenden, pp. 140-141.
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César resume su crianza como un joven protegido, rodeado de da-
mas, cuyo unico alivio es el canto, actividad asociada tradicionalmente
a las mujeres. Los comportamientos masculinos tipicos, como la caza,
la monta o la espada, le son prohibidos. Esto le desmarca, ademas, de
la hombria tradicional de sus competidores, el resto de pretendientes
de Serafina, dispuestos a participar en justas, torneos y duelos.

Retomando la idea de Zamora Calvo de que los roles de hembra
o var6n no dependen tanto del sexo, como de los papeles de género,
resulta evidente que la feminidad de César no se debe en tanta medida
al disfraz como a su performance”. Entendiendo el género, de acuerdo
con Judith Butler, no como una identidad estable, sino como «an iden-
tity tenuously constituted in time —an identity instituted through a
stylized repetition of acts»*, puede analizarse como César va cons-
truyendo su identidad a partir de una serie de caracteristicas, gestos y
acciones. La teoria de Butler tiene en cuenta, ademas, las estrategias
que se utilizan para vivir de acuerdo con una autoimagen, partiendo
de acciones codificadas culturalmente®. En este caso César, a pesar
de sus actuaciones femeninas repetidas, intenta vivir de acuerdo con
su autoimagen masculina (o codificada tradicionalmente como tal), lo
que justifica cuestiones como el que intente batirse en duelo, se escape
de su encierro o haga una descripcién erética de Serafina.

Al comienzo de la comedia César interpreta a disgusto una iden-
tidad “femenina”, por obligacidn de su madre y cargada de connota-
ciones de autoodio —en linea con las criticas de la época a la femini-
zacion del varén. A medida que avanza la obra, su interpretacién de
género se escinde, pues por un lado ha de continuar a regafiadientes la
repeticién de actos femeninos para mantener su disfraz, pero, por otro,
debe elaborar progresivamente su identidad masculina.

Su rol femenino es previo al disfraz y los ropajes de dama no son
mas que una estratagema para escabullirse. Al llegar a Ursino, la nece-
sidad de salvaguardar su honor como hombre —y ademas, principe—,
le obliga a mantener el traje. Esto no supone ningtn beneficio para
él, ya que no cambia su rol politico ni social. En su distraz de mujer
como Celia, César contintia encarnando una sensibilidad que ya se
ha revelado como suya: disfruta del canto, no participa de actividades

I Stroud, 2000, p. 105.
+2 Butler, 1988, p. 519.
+ Pereira Dominguez, 2019, p. 114.
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como la guerra o la caza y utiliza un peinado afeminado —las trenzas
a la moda italiana*’.

No debe olvidarse, sin embargo, cuil es el contexto del traves-
tismo, pues se trata de una transgresion admitida por cuanto sirve a
un fin determinado: en este caso, enamorar a Serafina y satisfacer el
impulso sexual que se ha hecho explicito. El deseo erético de César
se muestra de forma casi exagerada, cuando relata a su ayo Teodoro
como vio desvestirse a Serafina:

Si no fueras ta (jay de mil)
Teodoro, el que me escucharas,
que canas y dignidad

de maestro me acobardan

y no suenan bien verdores

donde hay dignidad y canas (vv. 1025-1030)%.

La carga erdtica de la descripcion es indudable y sirve para reforzar
la heterosexualidad de César, a pesar de su crianza como dama. Esta
accién, motivada en lo sexual, encarna el lado mas masculino y viril
de César, que se autoafirma a través de su deseo por la dama.

Junto con su manifiesta heterosexualidad, el odio de César hacia
sus rasgos feminizantes se manifiesta a través de «valoraciones hiper-
bolicamente machistas»*®, como la siguiente:

A ti solo, por no hallar

mujer en el mundo sabia,

que, si la hubiera en el mundo,

sin duda es que la buscara,

me dio por maestro, de quien (vv. 893-897)%.

Fernandez Mosquera ha puesto de relieve que esta exageraciéon en
el rechazo hacia lo femenino justifica el deseo de César por escapar de
su madre —y de su situacidbn—, aunque para ello tenga que vestirse de

# Incluso el cabello de César parece reflejar las criticas a los peinados afeminados.
* Calderdn, Las manos blancas no ofenden, p. 146.

* Fernandez Mosquera, 2015, p. 311. Esta perspectiva encaja con la concepcion ra-
dicalizada respecto a la inferioridad de las mujeres que surgié en el contexto post-tren-
tino, Aresti Esteban, 2006, p. 59.

7 Calderdn, Las manos blancas no ofenden, pp. 141-142.
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mujer. Mas alla, sirve a Calderén para mostrar el disgusto del persona-
je hacia este recurso y tranquilizar al pablico®.

El desarrollo del personaje de César a lo largo de la comedia es un
camino hacia la reconciliacién de su identidad de género, la cual le
causa un grave conflicto interno®. El disgusto con que César presenta
su crianza y sus costumbres resulta hiperbdlico y da pie a un machismo
exagerado. César siente que la virilidad que le corresponde le ha sido
denegada. Fernandez Mosquera remarca, ademas, la funcionalidad de
esta actitud, ya que

el poeta quiere subrayar que nada puede insinuar la preferencia de César
por un comportamiento femenino. Esto, ademas de salvar su condicién
heterosexual, revaloriza su futura transformacién en mujer por medio del
cambio de vestido. Sin embargo, el peso de su rechazada educacion, la gran
cualidad de su canto, la ausencia de rasgos masculinos en su rostro, le enca-
minardn a un éxito como mujer que maldice y no espera®.

A pesar del rechazo hacia sus circunstancias, son estas las que dan a
César la ventaja con respecto a sus competidores, pues Serafina apre-
cia el canto de Celia, hasta tal punto que se convierte en su dama
predilecta. Esta preferencia es anticipada en la conversacion inicial de
Teodoro con César, en la que el ayo recuerda al principe la historia de
amor de Angélica y Medoro en el Orlando furioso:

Siendo asi, no desconfies,

que tu hermosura y tu gracia,
y mas si es que alguna vez
donde lo escuche cantas,
podra ser que la enamores

mas por las delicias blandas
que esotros por los estruendos,
Angélica lo declara,

hermoso quiso a Medoro,

mas que a Orlando altivo; trata
de enamorarla tt el gusto,
podra ser que, si es que alcanza

* Fernandez Mosquera, 2015, p. 311.
# Almoguera y Regan, 2002, p. 212.
3 Fernandez Mosquera, 2015, p. 308.
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mas lo bello en los festines

que lo fiero en las campaiias,

lo que una Angélica hizo,

una Serafina haga (vv. 1127-1142)°".

Mas alld de animar a César, la mencién de estos amantes parece
servir también para recordar al publico que los favores de la dama
pueden lograrse con cualidades distintas de la virilidad tradicional que
encarnan los competidores. Se hace un paralelismo con Serafina/An-
gélica y César/Medoro, de manera que se resalta la masculinidad de
César, comparado con un héroe literario, a pesar de su incapacidad
para participar en justas y torneos.

A pesar de su voluntad de construirse como hombre y dejar atris su
crianza femenina, César sigue presentando rasgos que se asocian con
las mujeres. Su alter ego, Celia, se comporta tal y como se esperaria de
una dama en la comedia:

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
talent™.

Se puede afadir a este listado que César, cuando es Celia, se com-
porta como una dama tracista o tramoyera™, intentando argiiir trazas
que frustren los intentos de los demas pretendientes. De este modo,
mas alla de su traje, sus acciones repetidas siguen priorizando lo feme-
nino: el canto, las argucias y el servir a Serafina como dama.

El momento en que César recupera su masculinidad no llega cuan-
do recupera la vestimenta masculina —el traje de Hércules con el que
va a participar en una comedia de damas—, sino cuando ejerce un
comportamiento de vardon: intentar batirse en duelo para defender su
identidad. Su disposicién a desafiar a quien le afrenta demuestra que

31 Calderdn, Las manos blancas no ofenden, pp. 149-150.
52 Stroud, 2000, p. 113.
% Navarro Duran, 2002.
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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 sword™*.

Este momento es decisivo para revelar la masculinidad de César,
quien descubre finalmente su identidad y acepta casarse con Serafina.
Sin embargo, esta bravata puede entenderse también como reflejo de
su falta de experiencia, pues no es digno de un caballero retar a una
dama, tal y como ha demostrado Federico y como expresa el titulo de
la comedia.

Si la comedia se entiende como un enredo y una reconstruccion
del orden establecido, la presencia de personajes que se visten y actiian
conforme a roles de género inesperados supone un obstaculo, o al me-
nos deja una puerta abierta, para la resolucién final. Asi, al analizar la
figura de Aquiles travestido y la conclusion de El caballero dama, Don-
nell senala las dificultades que supone la recuperacion del statu quo:

in other words, the dramatist makes an anxious attempt at reestablishing
order at the close of El caballero dama by renaturalizing masculinity wi-
thout resolving the conflicts produced through gendered performance: the
destabilization of masculinity as a referent and the disorder that ensues in
patriarchy®.

Tras la revelacion final de su travestismo, César recupera su iden-
tidad de hombre a través de un momento estereotipicamente mascu-
lino: el duelo. Sin embargo, como apuntaba Donnell, no se resuelve
la desestabilizacion de la masculinidad: por un lado, su disposiciéon a
retar a Lisarda revela la poca pericia de César como varén; por otro,
no ha dejado de ser el joven afeminado que su madre ha criado con
costumbres de mujer. Si bien se recuperan los roles asignados social-
mente, ya que César vuelve a ser el principe de Orbitelo y se anuncia
su conversion en marido, la desestabilizacion de los roles patriarcales
no acaba de resolverse.

Por otro lado, la performance que hace César de la feminidad ha que-
rido asociarse, desde los Queer studies, a una posible homosexualidad
del personaje. Sin embargo, esta vision no encaja con la elaboraciéon

3* Stroud, 2000, p. 113.
3 Donnell, 1994, p. 64.
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manifiesta de la heterosexualidad de César, tal como se presenta en el
texto. Solo hay un breve momento en la comedia que podria someter-
se a una interpretacién queer, la escena de la segunda jornada en la que
César canta para Serafina y esta se turba:

Calla, calla, no prosigas

que ya no puedo sufrir

de la duda, si es aquesto
representar o sentir (vv. 2865)°.

César, en este momento Celia, interpreta a Hércules, vestido de
mujer y cantando sobre su enamoramiento de Yole. Su interpretacion
es tan realista que Serafina siente atraccion por él. A pesar del traje de
mujer, es necesario recordar que lo que atrae a Serafina es la represen-
tacibn, es decir, Hércules y no Celia. La historia mitologica sirve para
mantener el decoro vy justificar el distraz, comparando a César con el
héroe clasico, tradicionalmente asociado a la casa de los Austrias y al
monarca Felipe IV. Desde el punto de vista del ptblico, la situacion
de César es comparable a la de Hércules, quien siente un amor tan
poderoso que ha dejado a un lado su fiereza, valentia y otros rasgos de
masculinidad para servir a su amada.

Asi, la turbaciéon de Serafina proviene de la masculinidad sub-
vertida, pero masculinidad al fin y al cabo. Este tipo de escenas era
un recurso utilizado en el teatro aureo para captar la fascinacién del
publico, de modo que «hints of homosexuality and Lesbianism were
presented ingeniously, only to result in error of mistaken identities»’’.
Las capas del disfraz permiten al dramaturgo explorar el erotismo, sin
llegar a presentar un caso real de homosexualidad o lesbianismo®.
Como ocurria con la historia de Angélica y Medoro, el relato del
amor entre Hércules y Yole sirve para recordar a los personajes y al
publico que existen otras encarnaciones de la masculinidad, como el
servir a una dama, tal como hacen Hércules y César. De nuevo, las ac-
ciones masculinas toman forma en la persecucién del objeto de deseo
amoroso/sexual.

> Calderdn, Las manos blancas no ofenden, p. 213.

7 O’Connor llega a esta conclusion tras estudiar El caballero dama de Monroy y Silva
(1984, p. 18).
% O’Connor, 1984, p. 34.
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A pesar de la innovacidn que supone el enredo de Las manos blancas
no ofenden, su resolucion es convencional y no desafia la moral de la
época. Tal y como afirma Stroud,

The comedia raises the fear of sexual fluidity, of transgression, of perver-
sion, then calms it, yet another example of Reichenberger’s dictum that the
trajectory of the comedia plot is from order disturbed to order restored™.

La presentacién del disfraz de César —y, en menor medida, el de
Lisarda— sirve para «explorar la identidad mas profundamente y re-
conciliar los aspectos masculinos y femeninos dentro del individuo»®.
Asi, la trayectoria de César va de la incomodidad con la situacién de
partida, su crianza y su aspecto mujeril, hasta la asuncién final de su
identidad plena y su correspondiente matrimonio con Serafina.

3. EL GENERO PALATINO Y LAS INTERPRETACIONES DE GENERO

Tanto El monstruo de los jardines como Las manos blancas no ofenden,
las dos comedias calderonianas protagonizadas por hombre travestido,
son comedias palatinas. Las manos blancas no ofenden ha sido catalogada
como una comedia «a fantasia»®', es decir, un modelo pseudo-palatino
con una dimensién ladica. Como tal, se trata de una obra con una
estructura propia de las comedias de capa y espada, como el enredo
amoroso, pero con elementos de caricter palatino cémo el distan-
cilamiento y la ambientacién cortesana. Si en El monstruo de los jar-
dines Calderén contaba con una apoyatura mitolégica, en Las manos
blancas no ofenden la ambientacién cortesana supone una verdadera in-
novacién. Cabe cuestionarse donde encaja aqui el travestismo y por
qué este modelo es favorable a la experimentacién con un argumento
como el de Las manos blancas no ofenden.

Ciertos sectores de la critica han querido ver esta comedia como
una llamada de atencién a la feminizacién de la aristocracia. La an-
siedad cultural sobre el género estaba omnipresente en la politica del
Siglo de Oro y, como senala Donnell, «especially in terms of the state’s

% Stroud, 2000, p. 120.
" Almoguera y Regan, 2002, p. 213.
" Arellano, 2017, pp. 702-705.
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propagandistic attempts to feminize Imperial Spain’s enemies both at
home and abroad»®*. Sin embargo, hay otros motivos de peso que jus-
tifican la llevada del travestismo al contexto palatino.

En la comedia palatina, es esencial el enredo, a través de meca-
nismos como el disfraz o el role-playing®. En este sentido, el juego de
travestismos cruzados de Las manos blancas no ofenden presenta no solo
una innovacidén en la trama, sino una meraviglia teatral que complace-
ria a los espectadores de la corte con una interpretacién novedosa. En
Las manos blancas no ofenden, el hombre vestido de mujer pasa de tener
una simple funcién ladica o erotizante —como ocurria en el teatro
breve— a ser un elemento integral de la acciéon. Aunque el juego de
disfraces forma parte del tono cdmico de la obra, no supone la fuente
principal de la comicidad, que viene dada mas bien por la acumula-
cibén del enredo®.

Por otro lado, la corte era un escenario favorable a la heterodoxia
de género en contextos lidicos y festivos. El travestismo no se daba
solo en fenémenos del carnaval como las bodas burlescas, sino que
formaba una parte intrinseca de géneros asociados a la corte y al canto:

Cross-dressing was a common practice on stage at peninsular and colo-
nial courts during the initial development of the zarzuela in the seventeen-
th century. Apparently, the favorite voices in the period pertained to the hi-
ghest registers, soprano and mezzo-soprano, and accordingly, women sang
almost all of the parts, whether the stage roles were masculine or feminine
[...]. In addition, men occasionally played comic roles as women in diverse
musical productions in order to add to the fun on stage®.

En representaciones como la zarzuela o las fiestas de damas, el tra-
vestismo era un fendmeno habitual. Las manos blancas no ofenden refleja
también esta situacion comun, ya que las damas de Serafina planean
representar una fiesta en su honor y piden a Celia —en realidad Cé-
sar— que interprete el papel de galan protagonista, ya que «su hermo-
sura y su gracia / es bien que a todas prefiera» (vv. 1781-1782)%.

2 Donnell, 2003, p. 273.

© Garcia-Reidy, 2011, pp. 184-185.

* Sobre esta cuestion puede verse el concepto de «comicidad difusa», acufiado por
Fernandez Mosquera, 2017.

 Donnell, 2003, p. 233.

¢ Calderdn, Las manos blancas no ofenden, p. 175.
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Las manos blancas no ofenden se aleja de la ambientacidon puramente
mitoldgica para presentar un espejo de corte, una obra en la que el
enredo y los disfraces reproducen gustos y costumbres de la época:
sus festejos, sus preferencias e incluso, si se quiere, sus ansiedades. El
contexto palatino, favorable a la heterodoxia ladica, facilita la apari-
c16n del travestismo no solo como un mero recurso, sino como toda
una interpretacién del género y los habitos asociados a él. Calderén
da una vuelta de tuerca al travestismo masculino, alejindose de su
inicial funcién cémica, y convirtiéndolo en un elemento con una
posicion central.
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