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1. Introduccién

La idea de realizar un trabajo de investigacion de las obras pertenecientes a una tradicion
literaria del Medioevo y los Siglos de Oro, como lo es La Celestina, primera obra que se
ha analizado y que promovi6 la continuacion en este estudio sobre El Retrato de la
Lozana Andaluza, surge, primeramente, del gusto por la peculiar historia de una
prostituta, misma que inicia y se vuelve referente en la obra de Fernando de Rojas para

después ser llevada a una originalidad sobresaliente por Francisco Delicado.

Seguida de esta complacencia se encuentra la intencidn de proponer una perspectiva
mas profunda, basada directamente en el acercamiento minucioso a las enunciaciones que
ha conformado el autor para sus personajes. Conformacion que responde a la manera en
gue en su momento se dio a conocer la obra, es decir, por medio de una difusion en voz
alta. Por lo tanto, la busqueda de recursos para una eficaz comprensién implico,
inicialmente, un planteamiento de la conciencia linglistica de Delicado y su intencién de
dar a conocer su obra a unos “lectores-audientes”, valiéndose de expresiones graficas que

debian ser vocalizadas por el lector de la obra.

Para conocer la forma original de dichas expresiones graficas se realiza una
recapitulacion acerca del ejemplar unico encontrado hasta 1845 por Ferdinand Wolf en la
Biblioteca Imperial de Viena. Asimismo, se menciona la participacion de Pascual de
Gayangos, quien, ademas de revelar la identidad del autor, hizo sacar del ejemplar
veneciano dos copias. Se determina que en el proceso de edicion critica EI Retrato de la
Lozana se halla un solo testimonio o codex unico, que, evidentemente, no permite

integrar las fases del método critico (la filiacion entre testimonios).

Por lo tanto, se hace una eleccién de tres ediciones modernas: la de Bruno M.
Damiani (1969) y las més actuales de Jacques Joset y Folke Gernet (2007) y de Tatiana
Bubnova (2008), para presentar la hipotesis de cada una y, mas adelante, se realiza una
compulsa de las mismas para destacar sus variantes. Las cuales se presentan de la
siguiente forma: en la edicién de Damiani las variantes son sobre todo de puntuacion

(intercambio de comas por puntos); en el caso de Joset y Gernet, se presentan
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actualizados los términos, ademas, agrega signos aclarando en notas su interpretacion.
En la edicion de Bubnova se respeta fielmente la grafia y fonética de los términos,
cumpliendo con el proposito de realizar la misma transcripcion del texto antiguo, sin
modernizacion para familiarizar al lector con el espafiol antiguo. Se concluye entonces
que las ediciones no presentan variantes que modifiquen, en gran medida, el sentido de
las enunciaciones de los personajes, lo cual coincide con el concepto de
‘conservadurismo’ en la edicion de textos propuesto por Miguel Angel Pérez Priego, es
decir, un alejamiento apenas perceptible del Unico ejemplar. Por lo tanto, se decide
recurrir directamente a la edicion de Jacques Joset y Folke Gernert (de la que provienen
las citas en el analisis) por convenir al objetivo de especificidad en los dichos y refranes y
en las acciones que llevan a cabo los personajes. Asimismo, se atiende a la edicion mas
cercana, temporalmente hablando, de Tatiana Bubnova como una segunda fuente para

guiarnos en esta investigacion de la obra.

Enseguida, se realiza un estado de la cuestion de la obra que integra un panorama
muy diverso de enfoques y perspectivas criticas, las cuales van desde la concepcion de la
obra como “inmunda y fea”, la atribuida intencién moral o asunto teoldgico, la innegable
presencia erotica, las etapas editoriales, sus erroneas lecturas y la propuesta mas reciente
acerca de la diferente autoria. Hasta el estudio de su estructura dialogada y los signos
indicativos que permiten visualizar las escenas de la obra, perspectiva que proporciona
sustento al objetivo de este analisis. Este variado panorama justamente motiva el ejercicio

de la critica y la investigacion.

Posteriormente, se desarrolla un marco teérico que parte de la aclaracion de la
preferencia del término difusion en lugar del de transmisién, planteado por Pedro
Sanchez Prieto-Borja, que integra el hecho mismo de la lectura y las circunstancias en
que se llevé a cabo frente a un lector oral. Se justifica la difusion en voz alta mediante
una contextualizacion de la época a la que pertenece El Retrato de la Lozana, como una
condicion normal de la época, a partir de la propuesta de Margit Frenk. No obstante, se
menciona la opinion de Jaques Joset, directamente con respecto al tema y directamente
para la obra; este critico menciona que de acuerdo a los indicios la obra gozo de una

escasa difusion en la época en que se cred, asi como en etapas posteriores hasta llegar al
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siglo XIX cuando hubo una revaloracion del “retrato” de Delicado. Tatiana Bubnova, por
su parte, plantea que la posibilidad de una difusion un tanto escasa por tratarse del
conjunto de obras que se publicaban de manera andnima. Por otro lado, se integra la
periodizacion que propone Rocio Diaz Bravo respecto a la recepcion de la obra. En suma,
se establece que si bien la obra no tuvo una gran difusion, o difusion siquiera, la
propuesta de este analisis vale entonces para una idea hipotética como se debi6 dar a
conocer por el lector oral, pero sobre todo, permite el ejercicio de la investigacion de esta

gran obra.

De esta manera, se plantea un corpus linguistico con las expresiones deicticas
(pronombres demostrativos, adverbios locativos y de modo, asi como algunos verbos) y
su forma sefializante. Asimismo, se recurre a la definicién del recurso del aparte como
una caracterizacion del pensamiento de los personajes durante el didlogo. Precisamente,
en torno a la forma dialogada que, esencialmente, integra la funcion deictica, se
mencionan estudios criticos dedicados al tema y a la obra en cuestion. Finalmente, se
incluye la propuesta de Vian Herrero sobre las técnicas y procedimientos de la mimesis
conversacional, para completar la perspectiva del recurso del aparte, especificamente, con
la técnica de la digresion, la cual se encuentra de manera sobresaliente en momentos de

El Retrato de la Lozana Andaluza.

1.1. Objetivo e Hipdtesis

La obra El Retrato de la Lozana andaluza, que fue clasificada en el s. XIX como rara y
curiosa, ademas de original para su época (principios del s. XIV), presenta, sin embargo,
una relacion directa hecha por el propio autor desde su portada con La Celestina:
<<contiene munchas mas cosas que la Celestina>>. Ademas de la correspondencia con la
forma dialogada y, especificamente, la descripcion de la vida de una prostituta. Hecho
que posibilita un panorama desde el origen celestinesco hasta culminar con un peculiar

‘retrato’ del género.

Precisamente, ante tal relacion se origina este analisis con el objetivo de continuar un

trabajo realizado con anterioridad de la obra La Celestina, de Fernando de Rojas, en el
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que se estudié la funcién de la deixis' como elemento importante en su transmision, y se
establecié su cardcter cuantitativo y cualitativo, sobresaliendo el primero. Las
expresiones deicticas (pronombres, adverbios y algunos verbos) se localizaron en mayor
cantidad. Cabe resaltar que el marco tedrico utilizado en el primer trabajo es retomado en
este analisis; sin embargo, ahora se ha omitido la perspectiva teatral de la deixis y se ha

ampliado en el &mbito linguistico.

El resultado del andlisis de La Celestina a partir de la deixis, desde la perspectiva
linguistica, con su tipologia y respectivas expresiones, permitio ubicar de forma
progresiva una distinta linea de investigacion. A través de la indicacién especifica se
definié que el acercamiento mas formal y apegado al lenguaje es el medio para dar a
conocer el texto a un lector moderno que no cuenta con técnica alguna para observar la
accion de los personajes y, mucho menos, el espacio donde la realicen, sino que mas bien

estara atento a lo dicho por cada emisor.

De manera interesante el aspecto cuantitativo en la obra de Delicado presenta una
importante variacion (disminucion progresiva de expresiones deicticas) y el cualitativo
permite ubicar una serie de aspectos novedosos que se presentan en esta investigacion, la
cual tiene como primera hipdtesis que Francisco Delicado privilegio la primera de las tres
partes de su obra con la funcién deictica, acorde a la conciencia linglistica que poseia y
que ya la critica ha fundamentado. Es una forma de preparacion para el lector oral que se
valdra de este recurso para la comprension especifica de la llegada a Roma de la
protagonista, la cual se presenta avida de conocimiento del lugar y de los personajes que
lo habitan; para después, en las dos partes siguientes, presentar a Lozana totalmente
apropiada del espacio y, sobre todo, del oficio que constituye el bajo mundo de esta

Roma que retrata el autor.

Por otro lado, esta investigacion atiende a la perspectiva critica que manifiesta que
se ha llevado a cabo una lectura errénea o inadvertida de los momentos en que se revela
el pensamiento intimo de un personaje frente a otro, es decir, el aparte. Asimismo, se
muestra el funcionamiento de este recurso y se establece como objetivo ahondar y

ejemplificar, en especifico, los momentos que implique la caracterizacion de la

! Véase mi Tesis de licenciatura “La deixis en La Celestina”, UAM-Iztapalapa, 2012.
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conversacion entre los personajes y la fluidez de su pensamiento. El cual es uno mas de

elementos de originalidad de la obra.

1.2. El autor

Compleja como su obra es la biografia de Francisco Delicado, ya que lo poco que se
conoce es a través de sus propios textos. Nacio entre 1475 y 1489 (la critica ha debatido
respecto a la exactitud de su nacimiento), en la provincia de Cordoba. Aunque también se
le atribuye que durante su juventud vivio en la Pefia de Martos (Jaén). Se ha sostenido su
condicion de converso por su apellido asociado al judio espafiol y debido, en gran
medida, a su conocimiento del mundo judaico. Su llegada a Italia de igual manera se
muestra incierta, es posible la idea de su arribo como soldado, con las tropas del Gran

Capitan Gonzalo Fernandez de Cérdoba, para convertirse después en sacerdote.’

Un dato aceptado de su biografia es la enfermedad de la sifilis que padecio por mas
de veinte afios, y por la cual ingresé al Hospital de San Giacomo in Agone, donde se ha
propuesto que escribié El Retrato de la Lozana Andaluza y cuyo personaje principal

padecerd el mismo mal que le aqueja.

En cuanto a su profesion, es sabido que trabajé en Venecia, a donde se traslada
después del Saco de Roma, como corrector de libros espafioles publicados en su lengua
original. En esta labor resalta su revision de las ediciones de las obras Tragicomedia de

Calisto y Melibea, Amadis de Gaula y Primaledn.® Finalmente, la fecha y condiciones de

? Tatiana Bubnova anota que en el privilegio papal al Legno, fechado en 4 de diciembre de 1526, Delicado
figura como <<Franciscus Delgado preshyter Giennensisdoiceis>>, es decir, como cura de la didcesis de
Jaén”, por lo cual fue posible que se ordenara antes de partir a Italia. En Francisco Delicado, Retrato de la
Lozana Andaluza, ed. Tatiana Bubnova, Doral (Florida): Stockero, 2008, p. xxii.
* Para un mejor entendimiento de la labor de F. Delicado de corregir los libros espafioles, se presenta la
informacion de J. Joset, integrada en el prélogo de su edicion de La Lozana Andaluza (la cual se especifica
mas adelante):
Las tareas de un oficial de aquella época no se reducian a corregir la ortografia y la
puntuacion; el revisore, como se denomina también al corrector, era quien solia establecer
el best text sobre la base de un cotejo de los distintos testimonios [...] En las ediciones de
Celestina y Primaledn que Delicado revisa, y en consonancia con la amplia variedad de sus
funciones en el proceso de edicion, inserta una Introduccion que muestra el Delicado a
pronunciar la lengua espafiola. Se trata de un breve y sintético opUsculo destinado a la
enseflanza de unos minimos rudimentos de espafiol para italianos”.
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su muerte siguen siendo datos ambiguos que suscitan el interés para completar el propio

retrato del autor.

lHustracion 1. La Pefia de Martos. En el primer mamotreto
en el que se menciona el origen de la protagonista.

1.2.1. Su conciencia lingistica

La propuesta de Rocio Diaz Bravo en torno a la conciencia linguistica de Francisco
Delicado origina este tema, precisamente, por ser base critica y argumentativa para el
analisis que se pretende. La autora asegura que en la obra: “existen rasgos lingliisticos
como las grafias contextuales o la union de palabras que s6lo se pueden explicar teniendo
en cuenta una consciente transposicion medial del codigo grafico al fénico: su lectura en
voz alta”.* Por lo que plantea una conciencia lingiiistica interna y externa:

Entendemos por conciencia lingiiistica interna ‘la que tiene que ver de una manera
directa con el mismo funcionamiento del lenguaje’ (por ejemplo, la nocion de la

palabra, el fonema, la polisemia, etc.); mientras que la conciencia linglistica

externa esta relacionada con las actitudes o valoraciones sobre una determinada

* Rocio Diaz Bravo, Estudio de la oralidad en El Retrato de La Lozana Andaluza, (Roma 1524), Mélaga,
Universidad de Malaga, 2009, pp.83-84.
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lengua o variedad linglistica, asi como el problema de la estandarizacion de una
lengua frente a sus dialectos.’

Asimismo, promueve un requisito indispensable para realizar el estudio en El
Retrato de la Lozana: contar con una edicion con criterios filolégicos, fiel al texto
original. Mé&s adelante, realiza una valiosa distincion entre oralidad medial y oralidad

concepcional:

o Oralidad medial, que atafie al medio de la realizacién: algunos fenémenos

gréficos del texto para la realizacion medial fonica.

o Oralidad concepcional, vinculada a la inmediatez comunicativa o concepcion
hablada.

Clasificacion sujeta a la teoria linglistica contemporanea, especificamente, a la
propuesta de Peter Koch y Wulf Oesterreicher,® basada en dos ideas fundamentales: la
distincion entre medio y concepcién formulada por Ludwig Séll” y la concepcion del
lenguaje de Eugenio Coseriu® como una actividad humana universal que se realiza
individualmente, pero siempre segun técnicas historicamente determinadas, es decir,

lenguas y tradiciones discursivas:

Medio Fonico/Grafico

Concepcion Hablada/Escrita

Cuadro 1. Distincion propuesta por Koch y Oesterreicher

> 1bid., p. 140.

® pPeter Koch y Wulf Oesterreicher, Lengua hablada en la Romania: espafiol, francés, italiano, version
espafiola de Araceli Lopez Serena (version espafiola revisada, actualizada y ampliada por los autores),
Madrid, Gredos, (1°. Ed. 1990: Gesprochene Sprache in der Romania, Franzdsisch, Italienisch, Spanisch,
Max Niemeyer Verlag, Tubingen), 2007, p. 87.

" Ludwig Séll citado por Peter Koch y Wulf Oesterreicher, Ibid.

® Eugenio Coseriu, Principios de semantica estructural, Madrid, Gredos, 1981, p. 34.
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Y sugiere que los dialogos de la obra son concebidos para su lectura en voz alta y

que de forma intencionada reflejan elementos del plano fonico, como se representa

enseguida:
Concepcidn
Hablada Escrita
Codigo
grafico jdecirme la verda! jdecidme la verdad!
Medio
Codigo
fonico [de©irmelaBerdd] [de©irmelaperdad]

Cuadro 2. Adaptacién de Rocio Diaz Bravo del esquema de Koch y Oesterreicher

De esta manera, la idea de Diaz Bravo, sustentada en el panorama lingiistico, es
que Francisco Delicado elabor6 El Retrato de la Lozana andaluza consciente de que su

obra seria transmitida en voz alta ante unos “lectores-audientes.

1.3. La edicién utilizada

La obra El Retrato de la Lozana andaluza fechada en 1528-1530 se conoce a partir del
ejemplar Gnico encontrado en 1845 por Ferdinand Wolf en la Biblioteca Imperial de
Viena. Es precisamente a mediados del siglo XIX donde se presenta una actividad
editorial notable en torno a esta obra; sin embargo, su publicacién siguié siendo
controvertida al incluir el libro entre los considerados como “raros y curiosos”. El Retrato
realizado por Francisco Delicado fue dado a conocer por Pascual de Gayangos, quien,
ademas de revelar la identidad del autor, hizo sacar del ejemplar veneciano dos copias,

mismas que, en palabras de Bruno M. Damiani, son erréneas.’

® Los errores de las copias de Gayangos hasta la falsa portada que en ellas se encuentra se han perpetuado
en casi todas las ediciones subsiguientes de El Retrato de la Lozana Andaluza. En Francisco Delicado, La
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Por lo cual, El Retrato de la Lozana se identifica en el proceso de edicion critica
como un solo testimonio o codex Gnico™. En este sentido, el anélisis que nos ocupa
considera algunas ediciones que de este Unico testimonio se han hecho y la manera en que

los editores han intervenido para su difusion.

La cuestion inicial a tratar es la separacion entre ediciones anotadas y ediciones
criticas,*! para poder discernir acerca de las caracteristicas que presentan las ediciones de
la obra de Delicado. Patrizia Botta identifica las etapas por las que ha atravesado El

Retrato de la Lozana Andaluza, a partir de la aparicion del facsimil de 1950:

Se puede hablar, pues, de dos etapas en la labor editorial en la época moderna, una
en el siglo XIX, tras el descubrimiento del ejemplar, que ha dado pocos frutos y, en
general, poco fiables (por basarse los mas en la transcripcion sumaria y fragmentaria
de Gayangos, salvo la ed. 1871, completa y mas cuidada), y luego una segunda etapa
a partir de los afios ’50 de este siglo, que dura hasta la fecha, y que ha dado por
resultado un gran niimero de ediciones comerciales encargadas [...] Pese a tan gran
difusién, o a cierta verdadera moda (paralela al auge de los estudios sobre el
erotismo aureo), creemos que las ediciones modernas de La Lozana aparecidas hasta
la fecha no son fiables en cuanto a exactitud y precision textual, ni satisfactorias en

el plano de la interpretacion, ya sea de detalle, ya sea de la obra en su conjunto.*?

Una vez considerada esta afirmacion se realiz6 la compulsa de las ediciones de
Bruno M. Damiani (1969) y las mas actuales de Jacques Joset y Folke Gernet (2007) y de

Lozana Andaluza, ed. Bruno M. Damiani, Madrid, Castalia (Clasicos Castalia, 13), 1969; reimpr. 2001, p.
213.

1% Edicion digital basada en la edicion facsimil de Antonio Pérez Gémez, Valencia, Tipografia Moderna,
1950. Edicion original: Retrato de la Lozana Andaluza, Venecia, 1528, la cual es obtenida de la Biblioteca
Virtual Miguel de Cervantes [www.cervantes-virtual.com].

" Proceso que me ha implicado una disyuntiva por contener cada una informacién relevante para la
comprension de la obra. Sin embargo, atiendo lo propuesto por Alejandro Higashi acerca de la confusion
entre estos tipos de ediciones: “apuesto que muy seguido ha de confundir [un estudiante] la edicion critica
con la edicion anotada, pues habran rendido mas fruto para su calificacion las notas léxicas que un
minucioso aparato de variantes”. En Perfiles para una ecd6tica nacional. Critica textual de obras
mexicanas de los siglos XIX y XX, México, UNAM-UAM, 2013, pp. 35-36.

' Patrizia Botta, “Hacia una nueva edicion critica de La Lozana Andaluza”, AlSO. Actas IV (1996), pp.
285-286.
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Tatiana Bubnova (2008) para presentar la hipotesis de cada una y, mas adelante, sus

variantes. En el caso de Damiani su intencion es aclarar:

Una gran parte de las dificultades intrinsecas de la obra, con la esperanza de poner
su lectura al alcance de todo estudiante de literatura espafiola. Como esta version
de la obra de Delicado va destinada también a extranjeros que desean conocer
nuestra literatura, se han aclarado pasajes y vocablos cuyo sentido les podria ser

dificil entender.™

Esta edicién cumple su objetivo de poner al alcance este tipo de andlisis de la
literatura'® y, sobre todo, en la aclaracién de vocablos, pues es la variedad lingiiistica y la
paremiologia caracteristicas esenciales de la obra (aunque sigue prevaleciendo el sentido
interpretativo de los pasajes y sus vocablos, sobre todo, respecto al sentido erotico y
sexual). Sin embargo, son evidentes s6lo sus variantes en la cuestion de puntuacion, y su
cambio en la fonética en relacion al codex Unico; se presentan mas adelante algunos

ejemplos en una compulsa con las otras ediciones.

Para ir perfilando una compulsa de las ediciones consideradas, cabe recordar el
error sefialado por Botta de suponer una dedicatoria en la obra. Ahora bien, es preciso
retomar la critica a las ediciones por parte de Botta, quien especifica su aseveracion de la

poca confianza editorial en sélo dos ejemplos:

El primer caso, en los Preliminares, el texto que encabeza La Lozana (mudado en
«Vuestra Sefioria» pocos renglones mas abajo), ha hecho pensar que la obra se
dedicara a un personaje histdrico concreto, y a suponer una galeria de nombres
posibles incluso entre los venecianos. De ahi también que esa parte inicial haya
sido titulada hasta aqui con etiquetas relacionadas con el acto de 'dedicar’, o de
‘anteponer' como [Dedicatoria] y [Prélogo] (y no siempre entre corchetes, en sefial

de integracion) [...] En segundo lugar, siguiendo con la lectura, queda patente que

 Bruno M. Damiani, Madrid, Castalia, Op cit., p. 213.

' El hecho de que haya sido publicada en 2001 en la Coleccion Biblioteca Clésica Castalia, cuyas obras se
adquieren a un muy bajo costo coincide con lo mencionado por Alejandro Higashi: “Una edicion critica no
es necesariamente la mas Util por estar editada en papel caro y con una encuadernacion lujosa”. Op. cit.

20



no se trata de una 'Dedicatoria’, sino de una 'Carta de peticién' que pide al
destinatario concretamente que se publique el libro.

Con el fin de tener una idea clara de la informacion que sefiala Botta, se integra la
imagen del preliminar de la obra en la edicion facsimil:

5 Zluftre Seiio. Sabiédoyo g via Sernoatoma
‘ lasci:quando oye bablar cicoffasdccine: goc

cryianatodo ombzc. y marinic Quando Sicnicoc
31r ¢ perfonas g mejo: e fuptcronoar lamanes
ra para adminifirar las cofas acl pertencgicnics.
¥ POz § en viostienpos podeis gosaroe paiona:q
parafiy parafis corépoancas g eniiaépo londofucrd:cnciia
almaabdad/cé igcmo mirablep Hitcmuy fagas/ oiligécia Ggra
derverguéga y cociécia:pocl carro d vbeda:iaa admuniftrado
ella.y vhfupzeterito criado(como abaro oircmos) L£laitc oc a
gllamugor g fue cn SSalaméacaen nenpo oc celeitmno fegunao:
portdtobedcerigidocfte raratoa via fenoa paragiumuy virs
s10710 fenblatc/mede fanoz para publicar clrcrate velafcioa
Zogana.y mire via Seiona:qlolaméteoircloq oy/ ¥ vi/con
meios culpa § Fuocnalipucs efatuio lo § cniu ticnpo pafaua.
¥ h poztiepoalguno fe maranillare §me pualcacfaiuir rangian
E¢ fhatcria,. N efpddo pozcr to¢cs g (epiftola cum nod crubcicir)
¥ alnmifino § <s pafiado el tichpo/ q cimauanlos § trabajaugy
encofasmoritozias. ¥ oo visc cicoronifta Sernando - ocl pul
gary affi vare ‘cluido al voloz. ¥ tanbicn:poztracr a lamanozia
micbascofas: q cnnrosticpos saﬂ'anlc‘; nofonlandcalos pics
Enmeesan cfpgoalosa veniy /Y atli vi/q mi pntencio firc mesclar
Raryra conbemol/ goucslos fantos ombzes pozmasfaber. Y o
tras vo3cs po: ocs cnojaricilicyanibros fabulofos. Y coglan cn
tre las foicslasingoics.y pucs todo Retrato ticnc negciidad
ocbamus.fuplicoa via Senciafe lomandceoar: fanocicitndo
mi voluntad.£ncomeédaddo alosvifarerosicroics clplaszcy y Ga
Rjorq ocleariala Sefioa Logana lespodra fugedcr.

€ Argumento cncl qualfcconticnai tadaslas
particuiaridades:ga oc aucrcnia piite cba.

£3ivfea primero lacdbdad/ patnia /¥y i
najc/véurasoclgraciasy formuna/fumo
do/mancrasy coucrfaaon/funato/platicasy finy
e pO2 "11‘ olamente gosara ocftc Retraro/ quicn
igodo lolcyere. o
g J

lustracién 2. Preliminar en la edicién facsimil

' Patrizia Botta, Op. cit., pp. 286-287.
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Se muestra evidente la falta de etiqueta de ‘Dedicatoria’, sin embargo, la supuesta

atribucién esta presente en la edicién de Damiani, como se muestra enseguida:

DEDICATORIA r

Hustre senor: *®

Subiendo yo que vuestra seforia toma placer cuando
ove hablar en cosas de amor, que deleitan 4 todo hom-
hre. y maxime cuando siente decir de personas que
mejor se supieron dar la manera para administrar las
cosas o ¢l pertenecientes, y porque en vuestros tiempos |
podéis gozar de persona que para si y para sus con- ’
temporaneas. que en su tiempo florido fueron en esta
dmu cibdad. con ingenio mirable y arte muy sagaz.
diligencia grande, vergiienza y conciencia. “por el cerro
de Ubedn™' ha administrado ella y un su pretérito
crindo, como abajo diremos. el arte de aquella mujer
que fue en Salsmanca. en tiempo de Celestino segun-
do: © por tanto he derigido este retrato a vuestra sefio-
Fia pari que su muy virtuoso semblinte me dé favor

o Hustre seor - Probable referencti al principe de Orange que (omo

ol mando de los Imperiales tras ki muerte del condestable de Borbon,

El principe de Orange siguio al frente de los Imperiales hasta st muerte
“ anl “ e . 2 o ssmsnia

dhiaas w2 e santa

lustracion 3. Preliminar en la edicion de Bruno Damiani (1969)
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En la edicion de Bubnova, se encuentra entre corchetes:

| DEpIcaTORIA

BEndo yo que Vuestra Seforia toma "-l,._frr quando oye hablar en cossas

"'qm- delovian a 1odo ombre, ¥ maxime .px.nu]u seEnte lezi [ pet

1
e IICIOr SC SUPiermon far la manera pars admiinestrar las cosas a €l per

BRLes, ¥ porque en vuesteos Hempos pu‘l-’.. gozar de persona que para
SATH MU CONTEMporineas, que en su tempo flondo fueron en esta alma
LEON INEEMO mir ible y arte muy sagaz, diligengia grande, vergiienga
EBhscieng 1 pot 1 cerro de Ubeda? ha administrado ella y un su pretéric

Bdo, como abaxo diremas, el arts de aquella muger que fue en Salamanca,
",‘ ‘Clﬂl“"k' clestino segundo.’ Por tanto he deryndo este retr m-l 1 Vuestra
1)

“‘"_ Para ue su muy virtuoso senblante me dé favar para i.lfn Ciar el re

BBBta e la sefiora Locana. Y mire Vuestra Sefiaria que solamente diré lo que
DY ¥ i, CON Menos . wlpa que Juvenal,® pues escrivid lo que oo sutenpo pasiys
‘ 3, POI HET PO, alguno se maravillore que me puse a escrivir semejante ma
RErid, respondo por entonges Gue aepestola enim non eyubescit« vy assi msmo
Bbe o8 passado el henpo que estimavan los que trabajavan £f cosas Mmentonas
'Y,n»nn; dize el coronista Fernando del Pulgar® assi daré olvido al dolor, y
Bnhién por tracr a la memoria mund his cosas QUE &N NUESTIO DIEN PO paasEn,
Ue Do san laud L loa presentes, nLeape)o a los o venir. Y assi vi que mi yn
Acion fue mezclar natury con bemal,” pues los santos ombres por ma saber,

lHustracion 4. Preliminar en la edicion de Tatiana Bubnova (2008)

En el caso de Jacques Joset y Folke Gernet’® esta suposicién no se presenta.
Retomando el objetivo de las ediciones consideradas, la de J. Joset tiene como hipétesis

esencial de trabajo: “La anotacidn sistematica del texto, basada en la conviccion de que

' Francisco, Delicado, La Lozana andaluza, edicion y estudio preliminar de Jacques Joset y Folke Gernert,
Barcelona: Galaxia Gutenberg - Circulo de Lectores; (Centro para la Edicion de los Clasicos Espafioles,

Biblioteca Clasica), 2007, p. CXXXV.

Sobre esta edicidn, Alejandro Higashi realiza una resefia en la que, para los fines de esta presentacion,
resalta lo siguiente: “El texto critico que presentan Gernert y Joset puede considerarse un texto correcto y
consensuado. Correcto en un sentido literal, porque las operaciones ecdéticas se limitan en casi todos los
casos a corregir erratas de imprenta, a menudo inducidas por su circunstancia: la impresion de un texto
castellano en Venecia; y consensuado porque, al tratarse de un codex unicus, los editores han recurrido a las
principales ediciones en busca de mejores lecturas, conjeturas y enmiendas”. En Medievalia, 39 (2007), p.
137.
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gran parte de la supuesta modernidad y del caracter experimental de la Lozana,
proclamada por la critica, es el resultado de cierta laxitud a la hora de restablecer sus
coordenadas historicas y culturales”.*” Y culmina con la idea de que son las notas a pie de
pagina las que proporcionan informacién necesaria para la comprension del texto, es
decir, la cuestion interpretativa de su edicion. Precisamente, esta propuesta convino al
objetivo de nuestro trabajo, el cual pretende una interpretacion especifica en la
elaboracion muchas veces ambigua y compleja de la obra. Por lo tanto, las notas de estos
dos editores han sido la guia para comprender el sentido (o los diversos sentidos) que

presenta la obra.

En el caso de la edicion critica con un aparato de variantes identificado se reviso la
edicion més actual de Tatiana Bubnova. Es evidente la manera en que conserva las
grafias del original, como parte de su hipétesis de trabajo, la cual menciono en su

totalidad por la relevancia que presenta su absoluta fidelidad al codex Unico:

La intencion es ofrecer un texto que conserve la mayor parte de las
caracteristicas del original (Venecia, ¢15307?), conservando las contradicciones e
inconsecuencias, cuando, por ejemplo, la misma palabra aparece en la misma
pagina e incluso en la misma frase viene escrita de dos maneras diferentes (por
ejemplo, so y soy, con el mismo valor, 0 bien conozco y conosco; el dltimo uso
representa probablemente una emergencia del seseo). Se han respetado las
caracteristicas fonéticas de la lengua del primer tercio del siglo XV que preserva
el original. Al mismo tiempo, se ha procurado proporcionar un texto legible. Se
resuelven todas las abreviaturas: la tilde nasal se interpreta siempre como n,
maxime que en el original las palabras como sienpre, tienpo, aparecen
normalmente en esta forma, si no estan abreviadas. Se regulariza el uso de la u
consonantica: uer-ver. La R mayuscula que representa rr, se transcribe siempre
de acuerdo con la ortografia actual, con la excepcion de honra, que se conserva

como viene en la edicion original. La s larga se sustituye por la corta. La ss se

' Hipétesis que valida A. Higashi en la resefia que realiza de esta edicion “creo que el juego de palabras en
el titulo del apartado 3 del Prélogo, “Un «retrato» en busca de su marco”, expresa formalmente las
intenciones de los editores en este trabajo: recontextualizar y dar sentido histérico a una obra que
facilmente puede escapar a estas coordenadas por su tema, su factura y, por supuesto, su originalidad”. Ibid.
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conserva como tal, puesto que representa una consonante sorda, frente a la s

sonora. Se preserva como en el original la concurrencia consonantica nb, en vez

del moderno mb (membrillo), lo mismo nb por nv (enbiar). La Unica excepcion

es la palabra ombre (‘hombre’), que el editor original, probablemente el mismo

Delicado, siempre escribe con m, por lo tanto la tilde nasal se interpreta también

como m. Se deja tal cual la b en las palabras como bivir, bevo, etc., mientras que

aparece lavia por ‘labia’. Se preserva el caracteristico uso cibdad por ‘ciudad’. El

lector encontrard la africada z sonora en las palabras dezir y hazer, asi como en

otras. La g que representa la j actual asimismo se conserva (ageno, mujer). Se

conserva la x con el valor de la j actual (dexar), y que en su tiempo representaba

la sibilante sorda, ya desaparecida. La africada sorda ¢ (‘coragon’) se conserva

de acuerdo con el uso del siglo XVI, pero a veces la cedilla se omite en el texto

original. Los grupos aglomerados como del, della, deste, dél, estotro, etc., se

mantienen, mientras que las formas menos usuales, que aparecen en el original

contraidas, se separan con apostrofe (qu ’el, no’s sabré dezir, yo's diré, viendo’s,

d’ aqui, hago’s, etc). El uso de la h en las formas de los verbos auxiliares, o su

ausencia, se conserva de acuerdo con la escritura del original. Las evidentes

erratas del texto se corrigen a veces en una nota al pie de pagina, y a veces por la

introduccion de corchetes en la palabra, dependiendo del caso. En cambio, se

regulariza el uso de las mayusculas de acuerdo con los criterios actuales; lo

mismo se refiere a la puntuacion y la acentuacion y la division en parrafos, en su

caso.'®

Para ir perfilando una compulsa de las ediciones consideradas se presenta enseguida

una comparacion de variantes en las ediciones con respecto al ‘original’:

Mamotreto Edicion facsimil Bruno M. Jacques Josety | Tatiana Bubnova
Damiani Folke Gernet (2008)
(1969) (2007)
| Locana Lozana Lozana Locana

' Retrato de la Lozana andaluza, ed. Tatiana Bubnova, Op. cit., p. Xxxxvii.
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bivez vivez vivez bivez
delpafia d’Espafia de Esparia d’ Espafia
pleyteava pleiteaba pleiteaba pleyteava
Xerez Jerez Jerez Xerez
guisava guisaba guisaba guisava
Il Aldronca- Aldonza Aldonza Ald[r]onca-
Aldonca Aldonca
alcuzcucu alcuzcuzu alcuzcuzl alcuzcucu
Il en las ediciones
Veislo viene | colocan signos de
aca interrogacion
¢veislo? Viene
acé
en las ediciones
¢Aldonca? colocan signos de
¢Sobrina? exclamacion
I (1V) . e por esta caula | .E porestacausa | .E por esta causa , € por esta causa
(coma por punto)
Vv puntuacion
(comas por
puntos)
VII sin coma en el con coma sin coma con coma
titulo
en pregunta del no se coloca el editor coloca | el editor no coloca
personaje Teresa signos signos signos

existen signos
interrogativos

interrogativos

interrogativos

interrogativos

en algunas
expresiones
coloca signos de
exclamacion,
pero el editor
aclara que son
formas de
maldicion

el editor coloca
signos de
exclamacién

Cuadro 3. Comparativo de las variantes identificadas en tres ediciones de El Retrato dela
Lozana Andaluza. Elaboracién propia.
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En suma, las variantes que se ubicaron en la edicion de Damiani son sobre todo de
puntuacion (intercambio de comas por puntos); en el caso de Joset y Gernet, se presentan

actualizados los términos, ademas, agrega signos aclarando en notas su interpretacion.

En la edicion de Bubnova se respeta fielmente la grafia y fonética de los términos,
cumpliendo con el propdsito de realizar una transcripcion del texto antiguo, sin
modernizacion para familiarizar al lector con el espafiol antiguo. Incluso, como
referencia peculiar, atiende al dibujo que se encuentra en el ‘original’ en el mamotreto I
(primera hoja) al lado de la palabra Granada y sugiere en nota a pie de pagina una
posible alusion erotica por parecer una granada rajada. Observacién que ningun otro
editor advierte. Aunque también pasa por alto en su anotacién la imagen de una estrella
que se encuentra en el ‘original,” mamotreto VI, al lado de la mencion de la cicatriz de la

protagonista; en este caso J. Joset si alude a la cicatriz.

Se puede concluir que la transcripcion de El Retrato de la Lozana andaluza no
presenta variantes que modifiquen, en gran medida, el sentido de las enunciaciones de
los personajes, lo cual coincide con lo propuesto por Miguel Angel Pérez Priego en su
apartado sobre la edicion de una obra con un solo testimonio: “Frente a lo que en
apariencia pudiera creerse, en estos casos, no es nada facil la tarea del editor.
Ciertamente puede moverse en un amplio espectro de posibilidades: desde un prudente
conservadurismo que apenas lo aparte de la edicion diplomatica a intervenciones méas

decididas y arriesgadas”.*

En efecto, se presenta un conservadurismo en las tres ediciones a partir de un
analisis correspondiente a la edicion critica. No obstante, para mostrar el resultado de la
interpretacion a través de un signo de puntuacion o la falta de éste, asi como la
acentuacion correcta se explica un unico ejemplo de una variante que condicionaria la
lectura minuciosa de un pasaje en el mamotreto Il, en el que la interpretacion de

acentuacion en la palabra sabia o el cambio por una adjetivacion sabia, mencionada por

¥ Miguel Angel Pérez Priego, La edicion de textos, Madrid, Sintesis, 1997, p. 45.
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Lozana, puede cambiar el sentido de manera relevante (introduzco la imagen del facsimil
para revisar directamente):

e texer el qual officio no feledio anfi como ef hordir y tramar/ le quedarontan

roenla cabega,qno felean podido oluidar, A qui cSucrfo €5 pfonas g laamaua
por (U heraofura y gracia/affimifmo faltida vea pared; finlicégia dc fumadre:
fc Ic derramo la primera fangcc § del natural tenia.y mucrea (o madrezy clia que
dido hucrfana.wvino a Scuilla: A dgde hallo vna (u paricta(la gual le degia. ) Rija
fed buena § ventura nos faltara.y affimifoao le demidaua de fu nifiesCen g cra
citada criadary que fabia haser:y de qucla podia loar alos gaclia conofcian:en
tonpes,Refpondiale defta mancra/Sefiora Tia yo quicro que viamerged vea lo
que fe hazer:§ quido erabiuo mi Sefior padre:yo leguifaua guifadicos que lepia
s1an y no folaméte acl masa rodo el parétado:que como eitavamos en profperis
dad teniamos las cofas neceffarias, no como agora : que la pobresa haze comer
finguifr:y en ronges las efpegias,y agora el apetito:cn tonges eftauz ocupadacen
agradar alosmios/y agora alos clirinos.

CMamotreto.Il, Refpondcla Tiay profigue.

Obrina mas ha delos afiostreynta:que io no via vio padre/ por que fe fue
S nifio. y defpues medixeron:que fe cafo por amores o8 via madrce.y en vos
veolo:que via madre hera hermofia. L ogana.yo Seforal pucs mas parcfco
& mi aguela:que a nad Sefiora madre.y poramor ¢ miagucta me{lamaron ami
Aldronga . Y fi ca miagucla biuia fabia yo mas que no fe7que ella me mofira
guiffar: §cn fupoder deprendi hager/ fidcos/en panadillassal cuzcugucd uds
gos/Arros entero feco graffo ralbondiguillas RedSdasy y apreradas ¢ culanwo
verde/que fe conofcian fas que yo hasia en trg ciento, mira Seffora TiafGfupa-
drede mipadre desia/Effas fonde mano de ija Aldonga / pacsadobadona
hasialfObre § quaros traperosaunia enla cal defz herla qg::hn prouallo.y maxis
me §do hera vn bucn pechio de carnero/y § mick penfa Scfforagla tenlamosde
adamusz’y gafra depefiaficl y lo major del Andalusiasvenia cn cafa deffamia guc
1a.Sabla haser hojuclas/preftifios; rofquillas de alfaxoz/textones de canamones/
y de ajonjolirn doqx?:ypaqhota dres - Harmigos torgidosconasgcyte/tal
uinas 7 ¢ahinas/ Y nabos fintegino y con comino , col murciana cén alearaueas
Y holla Repofada nola comia ral ninguna barua :'pues borcnia no fabia hazers
por maraaifla’Y cagucla de verengenas moxics en perfigion’ caguela ¢S fu agico
y cominico y faborcico de vinagre £fta hasia yo in 3:: mxe {2 vezafen, Relicnos
quajarcios decabritos/ pepitorias.y cabrito apedreado con limon geuri. Y cague
fas depcfcado gecial con oruga’y caguclas morifcas permarauillary de otrospe~
feados g feria luengo de conta:. [Letuarios decarope paraencafa. ¥ comiel para
prefenrar.Como eran de mienbrilles. de cantuefo/dchunas.de verégenass denuc
3¢s.Y dela Goz del nogal/para rienpo de pefte/ decregano y hierua buerna para
quié picrde cl aperito/Pues ollasenricnpo deayunofeflas y lasotras ponia yora
ta hemenciajen cllas g fobre puiava(a Platina de volupraribus y Apicio Roma,
no dere ccquinaria)Y dejia efta madre demmimadre,bija Aldonga laclla Gnge
bollajesboda fin tanborin. Y i clla mebiuiera/por mi faber Y linpicsa(dezemos

lHustracion 5. Mamotreto 11 en el preliminar en la edicién facsimil

En las ediciones consultadas en este trabajo se lee a Lozana refiriéndose a su abuela
y a sus ensefianzas de la siguiente manera:

Y si esta mi agliela vivia, sabia yo mas que no sé, que ella me mostré guisar...
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Sin embargo, en el facsimil (linea 5) se hace evidente que las palabras bivia y sabia
no mantienen una separacion considerable a través de una coma, en cambio entre la
palabra sabia y el pronombre yo es visible un espacio més abierto, por lo que se propone
que la enunciacién pueda ser interpretada de la siguiente manera para darle coherencia a

lo que la protagonista informa:
Y si esta mi agiiela vivia sabia, yo mas que no sé, que ella me mostro guisar...

En definitiva, aun con la esencial distincion entre ediciones criticas y ediciones
anotadas —yY quiza siguiendo la costumbre de creer que obtendré méas de una nota, que de
un aparato de variantes— me parece que la importancia que le otorgan los editores a su
propia interpretacion de los pasajes, los refranes que los conforman y las alusiones de
erotismo y sexo en sus notas a pie de pagina es mas relevante y superior que la
informacién que proporciond un aparato de variantes que dio como resultado sélo
diferencias de puntuacion que, salvo el ejemplo anterior y con la reserva de no ser el

estudio de la puntuacién nuestro tema, no cambian el sentido de las enunciaciones.

Se decidié recurrir directamente a la edicion de Jacques Joset y Folke Gernert (de la
que provienen las citas en el analisis) por convenir al objetivo de especificidad en los
dichos y refranes y en las acciones que llevan a cabo los personajes, beneficio que permite
identificar los recursos que se estudian en este trabajo: la deixis y el aparte. Asi mismo, se
atiende la conservacion de inconsecuencias de la edicion méas cercana, temporalmente
hablando, de Tatiana Bubnova como una segunda fuente para guiarnos en esta

investigacion de la obra.
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2. Estado de la cuestién en torno al Retrato de La Lozana Andaluza

La critica en torno a El Retrato de la Lozana Andaluza, de Francisco Delicado, presenta
variados e interesantes enfoques. Sin embargo, la fuente a la que la gran mayoria ha
recurrido, y no es para menos, aunque la obra no tenga mucho beneficio, es la
concepcion de Marcelino Menéndez Pelayo contenida en sus Origenes de la Novela.
Desde un inicio advierte que el analisis de la obra “no es tarea para ningun critico

decente”. Para después describirla de la siguiente manera:

La Lozana, en la mayor parte de sus capitulos, es un libro inmundo y feo, aunque
menos peligroso que otros, por lo mismo que el vicio se presenta alli sin disfraz
gue le haga parecer amable. Es un caso fulminante de realismo fotogréafico, con
todas las consecuencias inherentes a este modo de representacion elemental y
grosero, en que la realidad se exhibe sin ningin género de seleccion artistica y

hasta sin plan de composicion ni enlace organico.?

De ahi para adelante continua la cuestion en torno a la veracidad o la exageracion al
calificar de tal manera esta obra, como es el caso de Bruce Wardropper, quien dice: “la
critica de Menéndez Pelayo es, a su vez, escandalosa por su exagerado puritanismo: se
concreta a juicios morales y a una expresion de alivio porque, al fin y al cabo, la Lozana

andaluza es un fenomeno aislado en las letras espaﬁolas”.21

Existe la coincidencia en cuanto que Delicado retrata la realidad, no asi en cuanto a
la falta de ingenio artistico. Es posible que, a causa de los comentarios de Menéndez
Pelayo, la obra haya quedado en el olvido. En tal sentido, Bruno Damiani opina que

“Don Marcelino, como la gran mayoria de los que so6lo han hojeado esta obra de

?% Marcelino Menéndez Pelayo, Los Origenes de la Novela, en NBAE, XIV, tomo |1, 1961, p. 54.
! Bruce Wardropper, “La Novela como Retrato: El arte de Francisco Delicado”, Nueva Revista de
Filologia Hispénica, VII (1953), p. 484.
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Delicado, no echo de ver la posibilidad de una tesis, de una intencion moral debajo de las

apariencias”.??

Precisamente, para atender esta perspectiva de la intencion moral es necesario
regresar un tiempo atras, con una idea previa a la de Menéndez Pelayo, la de Gomez de
la Serna, a quien le interesa resaltar el fondo moral en la relacién de los personajes,

cuando menciona que:

El fondo moral de este libro es principalmente el de exhibir a las prostitutas sin
ropaje simbdlico, afiadiendo todos los peligros materiales y morales que acechan
al que tiene tratos con ellas... asi como... el retratar a lo vivo la pobre vida de
estas mujeres que tienen que compartir su vida y caricias intimas con seres

desagradables y repugnantes.?®

Bruno Damiani, por su parte, retoma a Gdmez de la Serna y afade:

Viendo la ruina del saco [de Roma] retrospectivamente, el autor pone fin a su
libro con la descripcion del caos, de la destruccion y de la pestilencia que
sobrevino a la Ciudad Eterna [...] el saco y los sufrimientos que le acompafiaron

fueron un castigo providencial contra los pecados de los habitantes de Roma.?*

La critica ha prolongado el debate sobre la cuestion moral en La Lozana
relacionandola con una de las obras de mayor influencia en la tradicidn literaria espafiola
como La Celestina y considerando la obra de Delicado como una renovacion propia del
Renacimiento, asi como una continuidad del género de aquella. Damiani opina al
respecto: “En la tradicion literaria de Espafa, la Lozana no es una creacion aislada, como

asegura Menéndez Pelayo, sino que tiene sus raices en el género celestinesco [...] La

22 Bruno Damiani, “La Lozana Andaluza: Tradicién literaria y sentido moral”, en Actas del |11 Congreso de
la Asociacion Internacional de Hispanistas (1968), p. 247.

% La Lozana andaluza, ed. Gémez de la Serna, Santiago de Chile, Ediciones Ercilla, 1942, p. 8.

** Bruno Damiani, Op. cit., pp. 247-248.
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Lozana esta llena de vitalidad renacentista que ya se entreve en la obra de Fernando de

Rojas”.?®

Asi también, Damiani se ha basado en la igualdad de estructura entre ambas obras,
“En completa armonia con la intencion de Delicado de retratar, de reproducir fielmente la
naturaleza que le rodea, la estructura de la Lozana esta basada en el dialogo vital que
caracteriza la Celestina”.® El tema del didlogo también ha sido abordado por Alfonso
Reyes, quien comenta: “Delicado hace parlamentos del autor, didlogos de los personajes
entre si y didlogos del autor con los personajes”’. Més adelante, se retomara la funcion y

los tipos de dialogo.

Damiani continta con la idea de que la obra cumple con una funcién didactica que
unido a lo anterior es mas bien moral-didéctica.?® Por otro lado, Claude Allaigre estudia
la estructura logica de la obra y la relaciona con la de “esas coplas de disparates que
tuvieron tanto éxito en los Siglos de Oro y que sostenian una idea o una postura y la

inversa al mismo tiempo™.2°

Lo anterior Bubnova lo resalta en su trabajo “Sobre una edicion reciente de La
Lozana Andaluza”, donde menciona que Allaigre ‘“corrobora también el registro
‘escolastico’ del texto (en clave jocosa) mediante las interpretaciones de pasajes tan
dificiles como por ejemplo al explicitar el campo semantico de la estrella que lleva en la

frente la heroina”.>°

De este primer estudio que se menciona de Bubnova, habra que destacar diversos
elementos que son de utilidad considerable para este estado de la cuestién. En primer

lugar, su amplio razonamiento sobre el vocablo retrato:

*bid., p. 241.

*® 1bid., p. 242.

%7 Alfonso Reyes, “Un enigma de La Lozana Andaluza”, Homenaje a Ddmaso Alonso, 1960, tomo I,
p.153.

%% A decir de Tatiana Bubnova este tema dominé por un tiempo los estudios lozanescos. En “Sobre una
edicion reciente del Retrato de La Lozana Andaluza”, Criticon, 39 (1987), p. 117.

? Claude Allaigre, Sémantique et littérature: Le “Retrato de la Lozana Andaluza” de Francisco Delicado,
(Grenoble, 1980) citado por Tatiana Bubnova, Ibid., p. 116.

** Bubnova, “Sobre una edicion...”, Op cit., p. 117.
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El vocablo retrato con su ambivalente familia de retraer-retractar, etc., da pie, a
partir de una extensa indagacion etimoldgica, a otra ambivalencia fundamental
[...] la contaminacion del retrato como ‘imagen’ por el sema de ‘retractarse’, de
modo que el titulo del libro significa las siguientes cosas a la vez: 1) la
protagonista es retratada y condenada al mismo tiempo; 2) se retira o se retrae (se
retira a Lipari y se retrae de sus actividades); 3) hay que retraerse de ella,
echandose atras. Asi mismo, la frase: ‘no siendo obra sino retrato’, significa que
‘no es obra en el ambiguo sentido de compilaciones ayuntadas [es decir,

. L, . . 31
mamotreto con todo su cazurrismo semantico], sino el retrato de ellas’.

Bubnova plantea, también en este estudio, su critica a Allaigre en cuanto al deseo de

abarcar la mayoria de las caracteristicas de la obra.

El deseo de inscribir en un mismo marco todos los elementos del libro lleva a
veces a C. Allaigre a incluir en su interpretacion algunos detalles que
definitivamente se le resisten. Es el caso de la significacion de algunos grabados
incluidos en la edicion original. El aspecto es ciertamente muy importante, porque
pone de manifiesto el papel de Delicado como probable editor de su propio libro.*?

Una vez proporcionados algunos ejemplos como el del mamotreto 47, la estudiosa
afirma: “Cudles de los grabados son originales y cudles no lo son es una cuestion aparte.
Los problemas surgen cuando a un grabado de procedencia incierta se le atribuyen
referencias demasiado directas al texto 0, mas aun, cuando esto da pie para hacer

. o 33
extensiones semanticas extratextuales”.

Y extiende ampliamente su opinidn acerca de la atribucion alegorica de Allaigre
acerca del grabado que esta Ultima rebautiza como “Fuente de Santa Marta y Pefia de

Martos”. Menciona: “La explicacién que se le destina es exageradamente complicada

(p. 121). Ademas de que “los cimientos de la version de C. Allaigre resultan en este caso

*!bid., p. 119.
*2 1bid., p. 120.
*bid., p. 121.
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demasiado fragiles. Es imposible trasponer sentidos alegoricos de alcance tan largo

desde un grabado malinterpretado hacia la totalidad del texto de La Lozana”.**

Es preciso introducir en este momento la respuesta de Allaigre a lo anterior.
Inicialmente, menciona la habilidad de Bubnova para la clave esencialmente
semioldgica, “Semiologia es pues en este caso un hondo bucear en la relacion que, a
través del signo, el hombre mantiene con el mundo y, para ello, Tatiana Bubnova maneja

con maestria una excelente baraja que son las teorias filosofico-lingtisticas y literarias de

Bajtin”.**Después expresa su desacuerdo con la critica a su alegorfa del grabado 47, pero

sobre todo, se opone al concepto de retrato de Bubnova:

Bubnova, atenta también a la polisemia del término, pone de relieve algunas
disonancias que se introducen en un retrato que, sin dejar de ser conscientemente
‘pintura’, es sobre todo una extraordinaria creacion verbal, ‘una enciclopedia del
habla popular de su tiempo y lugar,... a la vez el retrato, la imagen, la
representacion de la variedad y creatividad verbal en su registro no oficial, no

serio, situado al margen de las corrientes oficiales y cultas.®

Y agrega que Bubnova “es consciente de que el perfil que propone del autor sea

., . . 7
quiza ‘demasiado especulativo”.?

Ahora bien, sobre el grabado observa lo siguiente:

no entiendo por qué Bubnova se niega a aceptar la polisemia del grabado de
frontis, en lo que se refiere al ledn de la bandera (que bien podria ser ademas una
esfinge), y no acepta para la M mas explicacion que Marcos: tal actitud, que me
parece reductora, me sorprende de parte de quien muestra a menudo en su estudio

la pluralidad de posibles que ofrece el Retrato.®

*Ibid., p. 122.

% Claude Allaigre, “En torno al Retrato de la Lozana Andaluza: Tres estudios y dos ediciones”, Criticon,
46 (1989), p. 155.

** 1bid., p. 157.

% 1bid

* Ibid
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Allaigre manifiesta su sorpresa de que Bubnova “acepte buena y llanamente la
confianza que tiene Lozana en su habilidad para tratar incluso con Dios”, manifestada en

el ultimo mamotreto:

No quiero refutar esta Gltima opinién sobre las convicciones de Delicado, que,
expresadas asi, no son sino confianza en la misericordia divina; pero si insistiré en
que la declaracion de Lozana me parece mas bien ilustrar en son de burla lo de
“genio y figura hasta la sepultura”. En conclusion, el sistema de contradicciones y
ambigliedades en el Retrato me parece mas denso de lo que imagina Tatiana

Bubnova.>®

Ya antes, Allaigre también habia diferido con otra autora, Pamela S. Brakhage,
acerca de su trabajo The theology of “La Lozana Andaluza”, donde se propone la teologia
humanistica de Delicado o lo que él creia acerca del mundo como obra de Dios y de la
relacion con Dios. Allaigre la refuta de la siguiente manera: “la demostracion de P.S.
Brakhage de que tan depurado sentimiento religioso animara a Delicado, cuando escribi6
su Lozana, resulta muy poco convincente por dos razones fundamentales. En primer
lugar, ella aduce poquisimas citas del libro de Delicado. En segundo lugar, varias

. . . 4
conclusiones del texto de Delicado parecen abusivas o forzadas”. 0

Ahora bien, volviendo a Bubnova, sobresalen distintos temas a los que se enfoca,
como el que atiende en su trabajo extenso Delicado puesto en didlogo: las claves
bajtinianas de <<La Lozana Andaluza>>, y que continua el debate, que se menciond ya
desde Damiani: el tema moral en esta obra, y que se relaciona con la propuesta de
Allaigre, en cuanto a teologia. La investigadora afirma la presencia de la cuestion moral,

pero hasta cierto punto:

En un tema ya mencionado con anterioridad Bubnova afirma por supuesto, hay un
mensaje moral en la obra; es mas, se encuentra un poco en la superficie textual y
es facil de detectar. Pero es igualmente cierto que tal mensaje se halla en una grave

contradiccion con otros elementos: en el texto de Delicado hay unidad de sentido,

* Allaigre, Op. cit., 158-159.
“* Ibid., p. 153.
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pero ésta no estd encerrada en una intencion didactica, y demasiados aspectos no
pueden interpretarse como moralizantes. A mi modo de ver, los que insisten en el
valor de la ensefianza moral que supuestamente deriva del sentido global de la
obra, actualizan un retroceso hacia valores literarios y ético-morales
decimondnicos; esto, ademds, en cierta medida, bloquea la blsqueda de otro

sentido y otros valores en una obra muy rica. 4

Después de presentar el prolongado desacuerdo entre estos dos estudiosos de la obra,
es necesario retomar el primer trabajo citado de Bubnova en el que se integran diversos
elementos interesantes para nuestro analisis, como la identificacion de una funcion de
deixis en Delicado. Esta mencion la hace con respecto a las fechas de redaccion de la
obra que se sabe habia sido en 1524, el incipit y el finis, pero ciertos anexos fueron
escritos en 1527 y 1528 (o incluso en 1529) y que revelan el momento de la enunciacion,

en este caso, del autor.

En otro tema se involucra Patrizia Botta en su conocido trabajo “Hacia una nueva
edicion critica de La Lozana Andaluza”, donde retoma aquél descrédito de Menéndez
Pelayo hacia la obra, para después considerar una general revaluacion del texto y de la
abundante bibliografia en torno a ella para “otorgarle, ya para siempre, el titulo de
‘clasico’ de la literatura espafola de todos los tiempos”. Ademads, identifica las etapas
por las que ha atravesado la obra a partir de la aparicién del facsimil de 1950.*2Y

menciona que de la obra se han realizado:

malas lecturas de voces extranjeras (italianas, catalanas y otras), errores de
interpretacion (en este caso, del lenguaje bi- y poli-sémico), y, para acabar, y lo
que nos parece mas grave aun, errores en el reconocimiento mismo del material a
editarse, como ocurre, verbigracia, en la atribucion de los parlamentos y de los
apartes (con frases que no se entiende quien las dice y apartes no indicados como

apartes), o bien errores en los mismos titulos (por €j., de todas aquellas partes que

* Tatiana Bubnova, Francisco Delicado puesto en dialogo: las claves bajtinianas de <<La Lozana
Andaluza>>, México, Universidad Nacional Autonoma de México, 1987, pp. 78-79.

* Patrizia Botta, Op. cit., 285. En el apartado anterior dedicado a la edicién utilizada se mencionan las dos
etapas editoriales.
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enmarcan a los Mamotretos, como Preliminares y Finales, no siempre rubricadas
en el original, y que habia que encasillar de alguna forma, lo cual ha llevado a
soluciones a veces redundantes, otras fuera de lugar, y otras inadmisibles en el
plano de la interpretacion y que proporcionan al lector significados muy distintos
de esas partes).”®

Afirmaciones valiosas las que hace esta estudiosa, que abarcan diversos temas y
perspectivas, sobre todo, “aquellas veces en las que no se entiende quien las dice y
apartes no indicados como apartes”, que interesan para nuestro propio analisis. Sin

embargo, sélo menciona dos ejemplos de estas particularidades en su articulo.**

Por otro lado, Botta menciona al inicio de este trabajo que comparte el cometido de
realizar una nueva edicion con Jacques Joset, cada uno desde su propia perspectiva “con
competencias distintas, con subdivision de quehaceres, pero con un enfoque
concordemente unitario”.*>Sin embargo, la edicién de Joset es posterior (2007) —por lo
menos asi lo muestra el ejemplar con el que se trabaja para nuestro analisis—, misma que

sera mencionada mas adelante.

En otro orden de ideas, ya con anterioridad se ha presentado la obra de Delicado
como parte de los juegos de “disparates”, propios del Siglo de Oro —en especifico, lo
comenta Allaigre—, por lo que la siguiente aportacion de José Manuel Pedrosa, dedicada
al 1éxico y simbolismo eréticos, tiene base profunda para empezar a ubicar uno de los
temas mas destacados en La Lozana: el erotismo.

Pedrosa inicia recordando que “en la tradicion folclorica y literaria espafiola de los
Siglos de Oro fueron relativamente comunes los juegos de palabras y de ingenio...”.*® E
identifica dicho ingenio en uno de los momentos de la obra, “en uno de los innumerables

pasajes enigmaticos... —por lo general irreverentes y obscenos—..., el picaro

* Ibid., pp. 285-286.
* Véase pp. 287-293.
* Ibid., p. 283.

*® José Manuel Pedrosa, “El herrero, las cabrillas y el horno: Léxico y simbolismo eréticos en La Lozana
Andaluza (XIV) y el Quijote (11:41), Universidad de Alcala, 2000, p. 50.
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proxeneta’’ Rampin y su amante, la Lozana, que habian disfrutado previamente de unas
horas de agitada lujuria, son desvelados, a mitad de la noche, por un vecino herrero que

) } 48
se dedica a hacer ruidos a deshoras”.

Pasaje donde le adjudica simbologia de tipo sexual a un herrero, las cabrillas y el
horno:

Que un herrero se levante justo a la media noche para no dejar dormir con su ruido
a sus vecinos no deja de ser un acontecimiento intempestivo y sorprendente... a no
ser que el alboroto que arme tenga que ver, mas que con su actividad profesional
propiamente dicha, con otro tipo de actividad que, en el marco de una obra como

La Lozana Andaluza, no puede menos que presumirse sexual.*

Luego viene la frase “Estan las cabrillas sobre este horno”, que, tras ser despertado

por el herrero, dirige el joven proxeneta a la prostituta:

La alusion a ‘las cabrillas sobre este horno’ ha de tener, sin duda, un doble sentido
mas en consonancia con el erotismo que impregna todo el pasaje en el que se
inscribe, y debe responder, también a un interés poco confesable de Rampin: a su
deseo de volver a hacer el amor con la Lozana, es decir, de que sus cabrillas
(metafora del 6rgano sexual masculino) se volviesen a situar sobre el horno

(metéafora del sexo femenino) de la mujer.*

Sin embargo, este tema del erotismo, al igual que otros, tiene ya estudios previos,
sobre todo en relacion al género celestinesco, como el de Diego Martinez Torron, quien

dice:

Este ambiente ya habia sido retratado en La Celestina, y con una técnica de

didlogo similar [...] Lo que caracteriza a este mundo es la libertad con que se

* Nétese la adjudicacion de las caracteristicas de un picaro para Rampin. Situacién que ha sido trabajada
por la critica, privilegiandose la negativa a tal afirmacion.

* Ibid., p. 49.

* Ibid., p. 50.

*% 1bid., p. 53.
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manifiesta. No hay ningun tipo de inhibicion en los personajes, que plantean sus
impulsos sexuales con absoluto descaro, en forma directa. Incluso se gozan y
recrean en los juegos de ingenio linglistico a que da pie su solicitacion continua,
respecto a la mujer (o viceversa). No hay moralidad externa. No hay ley. Este
mundo tiene su propio codigo de valores, fundamentado en la ayuda a los

iguales.51

Martinez Torron va mas alla identificando diversos aspectos del erotismo en la obra:
“el erotismo se respira en el ambiente de toda la narracion en todas conversaciones y
actos, que siempre remiten al tema. Tan generalizado, tan insistente, que se manifiesta

e e e ., 52
normal, sin inhibicion alguna”.

Por ser tema de extensa participacion entre la critica, se concluira en este punto, para
dar paso a nuevas perspectivas y retomar algun estudio, por ejemplo, la edicion de La
Lozana realizada por Jacques Joset y Folke Gernet,>® que se considera en gran medida por

su sistema de correccion, accion que ya marcaba necesaria Patrizia Botta anteriormente.

Joset en su edicién retoma la relacion de La Lozana con obras anteriores con las que

en cierto punto converge:

es inevitable echar una mirada retrospectiva, unos veinte afos antes de la primera
edicion de la Carijicomedia, hacia la obra maestra de Fernando de Rojas con la
gue Francisco Delicado rivaliza desde el titulo de su Retrato, que <<contiene
munchas mas cosas que la Celestina>>. No insistiré mucho en la comparacion ya
manoseada entre las andanzas de esas rameras y alcahuetas. Me contentaré con
observar la situacion fuera de orbita de La Lozana en la celestinesca. Se trata de
otra marginalidad y esta vez por partida doble y nada imaginaria: no sélo

Aldonza quiere ir mucho mas alla que Celestina sino que el texto que relata sus

>! Diego Martinez Torrén, “Erotismos en La Lozana Andaluza™, Espiral 6 (1979), p. 16.
52 B

Ibid., p. 45.
> Jacques Joset y Folke Gernert (eds.), La Lozana andaluza, Op. cit.
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Asimismo, deja bien situado el lugar de la obra con respecto a la novela picaresca:

aventuras andaluzas, levantinas e italianas rechaza la etiqueta de continuacion de

la Comedia (luego Tragicomedia) de Calisto y Melibea.>*

Una mirada retrospectiva ha situado la Lozana entre las obras precursoras de la
novela picaresca. A la verdad, de novela... nuestro texto s6lo contiene brotes y
de picaresca sélo lo mas superficial: el didlogo de la mayor parte de su escritura
y la ausencia de la forma autobiogréfica bastarian para alejarlo de un género
cuyo verdadero prototipo esperaria unos veinte a los mas para salir a la luz con

Lazarillo de Tormes.”

Precisamente, la forma dialogada que menciona Joset ha dado pie a varios estudios,

—ya desde Alfonso Reyes se habia incluido. Botta también considera el dialogo en la

obra:

[a] nivel formal tenemos varios paralelos, empezando ante todo con el género de la
novela dialogada, que si en La Lozana se va encauzando mas bien hacia formas
narrativas, sigue guardando, sin embargo, los mismos recursos de los didlogos
celestinescos, con sus apartes, sus acotaciones, sus soliloquios, sus argumentos

antepuestos a cada Mamotreto, y su argumento general de toda la obra.>®

Sin embargo, José Jesus Bustos va més alla en su andlisis al identificar que:

La Lozana andaluza es una novela dialogada [...] este dialogo, en el que no falta
casi ninguno de los rasgos del coloquio prototipico, constituye un paradigma de
construccion discursiva conversacional. Los signos indicativos (deixis, indicadores

de gestualizacion y de accion, alusiones a objetos presentes, transiciones

**1bid., p. XII.
> bid., p. XIV.
*°Patrizia Botta, “La Celestina” vibra en “La Lozana”, disponible en Cervantes Virtual:

[http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor-din/la-celestina-vibra-en-la-lozana-0/html/00fe08ba-82b2-

11df-acc7-002185ce6064_3.html#l_0_]
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sintacticas bruscas pero organizadas linealmente, exclamaciones referidas a la
posicion de los interlocutores, etc.) permiten visualizar la escena sin necesidad de

elementos descriptivos externos.>’

La opinion que aqui se integra de Bustos, concreta y concisa respecto a la obra de
Delicado, junto con la idea de deixis de Bubnova, y la identificacion que hace Botta de
los errores para identificar los apartes, representa la base inicial para el analisis que se

pretende de El Retrato de la Lozana Andaluza.

El estudio de Bustos es retomado —desde la gramatica del habla— en el valioso
estudio doctoral de Rocio Diaz Bravo®® dedicado a la oralidad en el Retrato de la Lozana
Andaluza, en el que de manera extensa revisa caracteristicas tanto de la obra como de la

conciencia del autor al crearla (tema ya tratado).> La autora afirma:

Delicado seleccionando con intuicién y sensibilidad de autor literario, nos ofrece
un fresco vivisimo de Roma, que incluye de manera muy especial las voces
multiculturales de sus calles. Y ese retrato de lo que vio y oy0 lo escribié con
conciencia de que su obra estaba destinada a la lectura colectiva en voz alta, y casi
nos permite oir —y ese es uno de sus grandes logros— los ecos de esas multiples

voces perdidas del espafiol hablado en la Italia de principios del S. XVI. ®

La relacion entre los aportes de estos dos criticos la integra Gustavo Illades en su
trabajo sobre la <<ecuacidn oralidad-escritura>> de la siguiente manera: “el analisis de
Diaz Bravo converge con las propuestas de Bustos, salvo que aquella tiende a reducir la

distancia que este plantea entre didlogo literario y dialogo verdadero o, si se prefiere, lo

>” José J. Bustos Tovar, “De la oralidad a la escritura en la transicion de la Edad Media al Renacimiento: la
textualizacion del didlogo conversacional”, Criticon (2001), p.202-203.

*® Rocio Diaz Bravo, Op cit., p. 34.

>® Sin embargo, hay analisis que afirman que no hay alguna prueba suficiente para pensar que la obra tuvo
una difusion relevante, como para que el autor concientizara el proceso para difundir la obra ante un
publico, como es el caso de Martinez Torrén, quien menciona que “Ni siquiera los repertorios
bibliograficos de la época, como sefiala Menéndez Pelayo, mencionan a La Lozana, prueba de su escasa
difusion. “Erotismos en La Lozana...”, Op. cit., p. 10.

% Diaz Bravo, Op. cit., p. 48.
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hablado auténtico”.®Illades, ademas, encuentra en la obra de Delicado un ejemplo claro
de imitacion de la oralidad viva: “La Lozana es quiz el mejor ejemplo de mimesis
conversacional orientada todavia a la actio del lector”,** perspectiva no vista con
anterioridad.

Por otro lado, con la intencion de cubrir, en lo posible, los diferentes temas en torno a
La Lozana, se menciona, de manera general, el que corresponde al analisis de los
personajes. Diaz Bravo, precisamente, realiza una clasificacion de los personajes de la
obra de acuerdo con las siguientes variables sociales: estrato social (estamento: noble,
clero, no privilegiado; nivel econdémico: rico, pobre; nivel de instruccién: letrado,
analfabeto; prestigio social: prestigioso, no prestigioso; profesion o tipo social),
procedencia u origen geogréafico, edad (anciano, adulto, joven, nifio), sexo (mujer,
hombre), etnia (blanca, negra), religion (judios o conversos, cristianos Vviejos,

moriscos).®

Para concluir este estado de la cuestion, se menciona el estudio mas reciente sobre la
obra de Francisco Delicado —nombre que todos los estudiosos incorporados en este
escrito, y muchos més, consideran como el del autor de la obra— realizado por Govert
Westerveld respecto a la autoria de La Lozana Andaluza (y de La Celestina). El critico

menciona de inicio que:

Nuestra hipétesis es que Francisco Delicado es el seudénimo para Juan del Encina.
Pues sabemos que entre los afios 1526 y 1529 Juan del Encina estaba en Espafa y
seguramente alli tuvo ocasion de encontrarse con su amigo. Una cosa es
“engendrar” y otra cosa es “nacer” y no veo nada claro que Francisco Delicado
realmente nacié en Andalucia; todo es muy confuso. Es muy extrafio que un
refugiado de Roma pudiera imprimir en tan breve tiempo un libro de larga

composicion, de un autor desconocido.®

®! Gustavo Illades, Op. cit., p. 5.

®2 1bid., p. 9.

* Rocio Diaz Bravo, Op cit., p. 182.

* Govert Wersterveld, Juan del Encina (Alias Francisco Delicado) <<Retrato de la Lozana Andaluza>>,
Academia de Estudios Humanisticos de Blanca (Valle de Ricote), 2013, p. XLIII.
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Govert Wersterveld menciona también la sospecha de Ugolini, quien no puede
creer en una fecha (1528) de publicacion, porque realmente no hay légica en que un
autor, desconocido en una ciudad donde acaba de refugiarse, pudiera escribir un libro tan
largo y tan bien hecho. El analisis, mas que proponer una aportacion sustentada, presenta

una estadia geogréafica de autores muy confusa.

En resumen, La Lozana Andaluza de Francisco Delicado es una obra compleja con
un horizonte de perspectivas enorme, su lectura y la percepcion de ésta son tan diversas
que sélo se equiparan a la variedad linglistica que contiene. Ademas de que es una obra
sobreviviente de la descalificacion que Menéndez Pelayo le hizo en su dia, y del olvido

en que estuvo por tiempo considerable.

Obra en la que GoOmez de la Serna identifica una intencion moral, Damiani un
castigo providencial, y mas tarde, P. Brakhage un asunto teoldgico. Dentro de su
estructura, a Alfonso Reyes le interesa establecer una tipologia del dialogo v,
posteriormente, J. Bustos encuentra en el didlogo los signos indicativos que permiten
visualizar las escenas de la obra. Ademas, propicia la argumentacién de distintos temas
entre C. Allaigre y T. Bubnova. P. Botta y J. Joset realizan nuevas y corregidas ediciones
que atienden aspectos que han sido dados a conocer de forma equivocada, asi como la
tradicion literaria detras de esta obra.

El tema del erotismo interesa a diversos estudiosos como a Martinez Torron y a J.
M. Pedrosa. A Diaz Bravo y a G. Illades les permite identificar la funcién e imitacion de
la oralidad. Y también origina uno que otro desacierto cuando se trata de su autoria. Cada
estudio comprueba lo dicho por Bubnova: “La Lozana Andaluza es una obra
absolutamente ambigua e imposible de interpretar desde un punto de vista Ginico”.

Este panorama propicia el acercamiento a la obra de una manera més profunda y
diversa, ademas de que motiva el ejercicio de la critica y la investigacion. Para el estudio
que se pretende es indispensable el trabajo de Tatiana Bubnova, que incluye la funcién
de los deicticos como reveladores de los lugares en que el autor escribié la obra.
Por su parte, Patrizia Botta afirma que ha habido errores en el reconocimiento del

material, es decir, en las frases dentro de los diadlogos de los personajes, incluidos los
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apartes, por lo que la idea de encontrar nuevos visos de informacion detallada se ve
posible. Asi también, el analisis de José Bustos, que incluye los signos indicativos:
deixis, gestualizacion, accion (que se entiende como movimiento, trayectorias), alusiones
a objetos presentes, exclamaciones referidas a la posicion de los interlocutores, etc.,

permite dar continuidad al objetivo trazado en torno a esta gran obra.
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3. Marco Tebrico

En este andlisis, dedicado a identificar la manera de difusion de El Retrato de la Lozana
Andaluza, es necesario considerar como base teorica las caracteristicas del concepto de
difusion, asi como las condiciones de una tradicion literaria a la que corresponde la obra
de Francisco Delicado y en la que indudablemente la recepcidn, por medio de una difusion
en voz alta, estuvo presente. De la misma forma se realiza una presentacion de la opinién
critica sobre la difusion de El Retrato. Enseguida, se expone el corpus en torno a los
recursos de apoyo que se proponen: la deixis y el aparte. Y, finalmente, el concepto de

digresion como una técnica de la mimesis conversacional.

3.1. Difusién en lugar de Transmision

Como punto de partida se plantea la preferencia del concepto de ‘difusion’ en el anélisis,
a través de una diferenciacion con otro término que interviene en el conocimiento, a veces
incierto, de las obras como es el de ‘transmision’. Tal como la propone Pedro Sanchez
Prieto-Borja, quien, a pesar de ubicar el término directamente en textos medievales, ofrece

una idea relevante que bien aplica en el analisis que nos ocupa:

Prefiero este término al de transmision, pues difusion alude no sélo a los
testimonios manuscritos o impresos en que se concreta la historia del texto, sino al
hecho mismo de la lectura, también como forma peculiar de transmision oral, y a
las expectativas, incluso previas, que del texto tengan los lectores; la idea que del
texto tengan quienes llevan a cabo una copia condicionara el modo en que ésta se

haga y, por tanto, sus caracteristicas finales.®®

3.2. Difusion en voz alta, condicién normal en los Siglos de Oro

®Pedro Sanchez Prieto-Borja, La lengua como problema en la edicién de textos medievales, Zaragoza,
Universidad de Zaragoza, 1996, p. 121.
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Se plantea la justificacion critica para la propuesta de una difusion en voz alta de la
obra de Delicado, realizada para un publico de amigos y complices, a partir de la idea de
Margit Frenk de que era una condicién normal de la recepcion literaria en la época que
corresponde su realizacion.®®Incluso, la idea de esta difusién en voz alta la propone
Auerbach directamente para la Roma imperial: “la mayoria de las obras literarias no
fueron conocidas primero a través de copias escritas, sino por medio de la lectura oral.
Esta se realizaba generalmente en reuniones informales y privadas de los amigos del

67
autor”.

Asi también, se pretende dar seguimiento al panorama completo que Gustavo Illades
que realiza sobre el tema,® y su puntualizacién acerca del concepto de oralidad, de la
cual, precisamente, deviene la utilizacion del concepto ‘lector oral’ que se utiliza en
nuestro andlisis. lllades a su vez incluye la distincion que realiza Rocio Diaz Bravo entre
oralidad medial y la concepcional en su tesis doctoral en torno a El Retrato de la Lozana
Andaluza, especificando las partes de la obra como los tipos de didlogo, mondlogo,
argumentacion, exposicién, narracion, epistola como parte del analisis del segundo tipo
de oralidad. Lo anterior se retoma, mas adelante, en el analisis de las diferentes partes de
la obra en las que se ubica una interaccion de los personajes mas cercana a la oralidad vy,

por otro lado, una descripcion proxima a la escritura.

Para finalizar y, por integrar la idea esencial de esta investigacion, se recurre a la
propuesta de Walter J. Ong en su estudio dedicado, precisamente, a la dualidad oralidad
y escritura: “’Leer” un texto quiere decir convertirlo en sonidos, en voz alta o en la

imaginacion, silaba por silaba en la lectura lenta”.*®

3.3. Difusion de la obra: nula o difusa.

En este andlisis es primordial considerar la aclaracion de los estudiosos precisamente

sobre la difusion de esta obra, la cual no existié o bien fue difusa, tal como lo aclara J.

% Cf. Margit Frenk, “Lectores y oidores. La difusion oral de la literatura en el Siglo de Oro”, Actas del VII
Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas, Roma. Bulzoni, 1980, pp. 101-123.

®” Auerbach citado por Margit Frenk Op. cit., p. 117.

* Gustavo Illades, Op. cit., p.

% Walter J.Ong, Oralidad y Escritura: Tecnologias de la palabra, México, Fondo de Cultura Econémica,
1987, p. 17.
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Joset en su edicion: “Todos los indicios apuntan a que nuestra obra gozo de escasa
difusion tanto entre sus potenciales lectores coetdneos como entre los posteriores, y que
asi fue hasta entrado el siglo XIX”."® Ademas, por supuesto, de la opinién de T.
Bubnova, quien opina que: “Si es que hubo alguna, debi6 de ser muy reducida”, y
menciona como posibles lectores al propio Cervantes durante su estancia en lItalia, asi

como a Alfonso de Valdés; sin embargo, Bubnova apunta que estas lecturas:

Son apenas tangenciales, relacionadas con algunos aspectos del contenido v,
desde luego, sin ninguna mencion del autor, ya que se trataba de una obra
publicada anénimamente. Los indices de los libros prohibidos, como el de
Valdés (1551), declararon fuera de la ley [...] Esta prohibicion se refiere a libros
de caracter teoldgico, pero los mismos sefialamientos se reiteran en los indices
ulteriores, y en el de Valdés de 1559 ya aparece una seccion de ‘los libros en
romance que se prohiben’, incluyendo en primer lugar los anénimos. Las
prohibiciones correspondientes se emitieron, desde luego, también en Italia por
las mismas fechas. La ausencia de la Lozana de los indices es un testimonio

indirecto de su falta de difusion, aunque no una prueba definitiva.”

Opinidn coincidente con J. Joset, quien también refiere la circunstancia de Venecia
como un “lugar muy propicio para la difusion de un libro de esta indole, dada su actitud

licenciosa frente a la censura”.”

Por otro lado, Diaz Bravo propone una periodizacién de la recepcién de la obra’:

1) La época de su edicion y primera difusion. El libro no da noticia sobre el afio y
lugar de impresion, ni sobre el editor, ni sobre el autor. Iba destinado a la lectura
oral para “lectores y audientes”, entre los que se encontrarian, fundamentalmente,
italianos y espafioles residentes en Italia. su posterior decision de publicar la obray,

sobre todo, los cambios sociopoliticos a partir del famoso Saco, implicarian

7 Jacques Joset y Folke Gernert, (eds.) La Lozana Andaluza, Op cit., p. XLIX.
"' Tatiana Bubnova, El Retrato de la Lozana, Op. cit., p. xiii.

2 Op. cit., p. L.

” Diaz Bravo, Op. cit., pp. 65-66.
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cambios considerables en el propio responsable de la enunciacion —el autor— en

la obra y también en la concepcidn del destinatario.

2) La segunda etapa se corresponde con varios siglos de olvido y de silencio para los
gue se han propuesto diversas explicaciones, que irian desde su contenido hasta el
ambiente poco propicio para una obra de este tipo escrita ademas por un espafiol en

la Romay la Italia posteriores al Saqueo.

3) La tercera etapa comienza en 1845 con el hallazgo de Ferdinand Wolf y que ya ha

sido mencionado anteriormente.

Ahora bien, se presenta el corpus con respecto a las caracteristicas y funcion de la
deixis. Cabe resaltar que el siguiente marco tedrico es retomado del primer analisis
dedicado a La Celestina, sin embargo, se ha omitido la perspectiva teatral de la deixis y

se ha ampliado en el &mbito linguistico.

Para la posible difusion, se propone la especificidad en la informacion que permite
conocer la obra y, mejor todavia, permite saber condiciones y estados precisos en el
momento de la accién de los personajes (aqui/ahora), incluido el movimiento corporal y
gestual; todo ello informado a un lector-oyente por medio de una referencia

particularmente linguistica conocida como deixis.

3.4. La deixis

La raiz de la palabra deiksis, proveniente del griego, significa ‘indicacion’. De acuerdo a
su intencion es considerada una parte de la semantica y la pragmatica que esta
relacionada con las palabras que sirven para indicar otros elementos por medio de sus
expresiones: pronombres, adverbios y algunos verbos. Asi mismo, es necesario tomar en

cuenta la perspectiva linglistica de este recurso.

3.4.1. La deixis y su base linguistica

Desde el ambito lingiiistico es J. Lyons quien menciona que: “por deixis se entiende la

localizacion e identificacion de personas, objetos, procesos y actividades de las que se

48



habla, o a las que se alude, en relacién con el contexto espacio-temporal creado y
sostenido por la enunciacion y por la tipica participacion en ella de un solo hablante y al
menos un destinatario”.”* Theodor Lewandowski ofrece una definicion mas: “Se
consideran deicticos todos aquellos elementos linguisticos o Iéxicos que sirven para
senalar y referirse a lo presente [...] La deixis no solo proporciona las coordenadas

espacio-temporales, sino sobre todo, las coordenadas pragmaticas”.”

Las definiciones anteriores mencionan una identificacion de personas y objetos,
ademas de una referencia al tiempo presente; por otro lado, Luis J. Eguren propone un
cambio de espacio y tiempo: “las expresiones linguisticas llamadas deicticos, se tratan de
<<términos abiertos>>, cuya referencia no estad fijada de antemano ni se mantiene
constante, sino que se establece, crucialmente, cada vez que cambian el hablante, el

oyente o las coordenadas espacio-temporales de los actos de enunciacién”.”
3.4.2. Expresiones deicticas

Las expresiones linguisticas que funcionan como referencias deicticas son los
pronombres demostrativos (este, ese y aquél) y los adverbios locativos (aqui, ahi, alli,
acq, alla), temporales (ahora, entonces, hoy, ayer, mafiana, anoche) y de manera (asi).
Cabe considerar la distincion de deicticos que propone D. Kaplan: en indicadores
demostrativos (<<ese>>, <<alli>>, <<é|>>) e indicadores puros (<<yo>>, <<aqui>>,

<<ahora>>), propuesta que es inherente a la indicacion gestual.

Los demostrativos contienen un componente gestual en el lenguaje hablado, son
incompletos sin una demostracion asociada. La demostracion determina la
perspectiva relevante desde la que el demostratum es presentado: la manera de
presentacion del demostratum. Los indicadores puros no necesitan ser

acompafiados por una demostracion. Los indicadores puros definen un punto de

3. Lyons, Semantica, trad. Lozano J., C. Pefia-Marin, G. Abril, Anlisis del discurso, Madrid, Catedra,
1982, p. 98.

> Theodor Lewandowski, Diccionario de lingiiistica, Madrid, Catedra, 1982, p. 112.

® Luis J. Eguren, “Pronombres y adverbios demostrativos. Las relaciones deicticas”, en Ignacio Bosque y
Violeta Demonte (dir.), Gramatica descriptiva de la lengua espafiola, 1, sintaxis basica de las clases de
palabras, Madrid, Espasa Calpe, 1999, t. 1, p. 932-969.
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origen para una manifestacién espacio-temporal en la que los demostrativos

pueden ser producidos e interpretados.”’

3.4.2. a. Pronombres (demostrativos)

Eguren presenta una clasificacion de los pronombres, especialmente los demostrativos, y
los define de la siguiente manera: “los pronombres demostrativos identifican entidades
bien en el mundo real, bien en mundos posibles”.” Esta idea permite el enlace entre la
funcién y vision de las dos disciplinas; la lingiistica, por medio de la deixis y la
literatura, con “un mundo posible” en una obra donde esta referencia permita saber méas

acerca de su intencion y su recepcion.

Los pronombres resaltan dos rasgos: la identificacion referencial en entidades (formas
personales: yo, td, él). La localizacion deictica en entidades y objetos (demostrativos:
éste, ése, aquél, aquéllos, etc.). La indicacion deictica en pronombres consiste en

determinar la distancia; en el siguiente cuadro se presentan los tres diferentes grados de

ésta.”
Pronombres deicticos Grados de distancia
Este, Esta, Estos, Estas Este Expresa cercania.
Ese, Esa, Esos, Esas Ese Indica un grado intermedio
entre cercania y lejania.
Aquel, Aquella, Aquellos, Aquel Implica lejania en relacion con
Aqguellas la localizacion del hablante.

Cuadro 4. Grados de distancia que implican los pronombres deicticos. Elaboracion propia.

Las tres diferentes localizaciones se conjugaran con la siguiente expresion deictica: el

adverbio.

77 D. Kaplan, Demostratives: An essay on the semantics, logic, metaphysics, and epistemology of
demonstratives and other indexicals, Bloomington, Indiana, 1977, p. 489.

’® Eguren, Op cit., p. 938.

¥ Kaplan, Op. cit., pp. 937-954.
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3.4.2. b. Adverbios

Los adverbios en espafiol identifican, respectivamente, lugares, momentos o intervalos de

tiempo, asi como la manera en que se realiza la accién, asi (0 ansi, en época anterior). Su

clasificacion incluye grados de distancia en el caso de los locativos, que pueden indicar

un lugar determinado y en otros, una trayectoria 0 desplazamiento; también se integran

adverbios propios al espafiol antiguo, como se presenta en seguida:®

Adverbios deicticos

| Tipologia Adverbios | Funcion Otros
Locativos Subsistema Ternario Identifican lugares | Aculla (alli)
Se organizan en dos concretos Aquende (acd)
subsistemas: aqui Allende (alld)
ahi Hogafio (presente
alli amplio)
Antafio (pasado
Se establecen tres remoto)

grados de distancia en
relacion con el centro
deictico (de donde
surge el discurso).

Subsistema Binario

acé

alla
Expresa proximidad o
lejania relativas con
respecto al lugar en el
que se encuentra el

No conceptualizan un
lugar como un punto o
una region delimitada,
sino como una
extension imprecisa o
un continuo
(“trayectoria”).

hablante.

No expresan

ahora necesariamente el

Tiempo hoy momento o el dia

exacto en el que se
produce el acto de
enunciacion, Ssino un
lapso de tiempo mas
amplio que expande el
momento.

entonces

ayer

% |bid., pp. 955-967.
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mafiana
anoche

Manera

asi

Cuadro 5. Clasificacion y funcion de los adverbios deicticos. Elaboracién propia.

3.4.2.c. Conjugacion de las expresiones deicticas para la referencia espacia

.81
I:

Pronombre + Adverbio

Funcidn

Identifican el lugar cercano donde se halla el

Este + Aqui =
emisor.
Ese + Ahi = Refieren el lugar a distancia media donde se
halla el receptor.
Aquel + Alli = Apuntan a localizaciones distintas de las

ocupadas por el emisor y receptor.

Cuadro 6. Conjugacion de expresiones deicticas. Elaboracion propia.

Una vez presentada una clasificacion de expresiones deicticas, cabe considerar lo

propuesto por D. Kaplan, quien divide los deicticos en indicadores demostrativos

(<<ese>>, <<alli>>, <<€l>>) e indicadores puros (<<yo>>, <<aqui>>, <<ahora>>).

3.4.2. d. Verbos

En el estudio del lingtista José Luis Cifuentes Honrubia®® se presenta una extensa

tipologia de verbos con funcion deictica, por lo que considero s6lo aquellos que

determinan propiamente el desplazamiento espacial, de la siguiente forma:®®

! 1bid., p. 958.
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Tipologia y funcion

Verbos

Verbos que indican desplazamiento

Venir, subir, entrar, adelantar

Verbos que sefialan la dimension interior-

exterior

adentrar, ahondar, apartar, expatriar, desalojar,

entrar, exiliar, exhalar, expeler, exportar,

expulsar, extraer, eyectar, importar, ingerir,
inmigrar, introducir, manar, meter, sacar, salir,

surgir

Verbos que sefialan cuantificacion estimativa

del sujeto de la enunciacion

acercar, alargar,
aproximar, avecinar.

alejar, alongar, apartar,

Verbos que sefialan la posicion del sujeto

venir, traer, atraer

Verbos formados a partir de un relacionante
que sefiala un tipo de direccion

entrar, adentrar, adelantar, atrasar, retrasar.

Verbos formados a partir de un adjetivo que

sefiala un tipo de direccion

alzar, bajar, elevar, levantar.

Verbos transitivos

alzar, levantar, atraer, introducir, adelantar

Verbos transitivos e intransitivos

subir, bajar, avanzar, descender,

ascender, ingresar.

emanar,

Verbos con el complemento de lugar sefialado
deicticamente que especifican obligatoriamente
el complemento de lugar de forma sintéctica

entrar, introducir, subir, acercar, meter.

Cuadro 7. Seleccidn de verbos. Fuente: J.L. Cifuentes Honrubia.

82 ). L. Cifuentes Honrubia, "Verbos deicticos en espafiol”, A. Cuniti — C. Lupu y L. Tasmowski (eds.),
Studii de Lingvistica si Filologie Romanica: Hommages offerts a Sandra Reinheimer Ripeanu,

Bucarest, Universidad de Bucarest, 2007, pp. 99-112.

8 La tipologia propuesta por Cifuentes Honrubia abarca mas de veinte categorias de verbos con funcion

diferente.
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Los verbos que proporciona Cifuentes Honrubia en su tipologia como entrar, salir,
subir, bajar, acercar, alejar, abrir, cerrar, meter, sacar permiten ubicar estados especificos.
La espacialidad que determinan estos verbos es deictica, sobre todo, en: venir, ir (éstos no
se incluyen en la clasificacion de Honrubia), traer, llevar. Eugenio Coseriu sugiere que
son especialmente estas acciones las que permiten la investigacion linglistica de la

deixis:

Los verbos de movimiento <<ir>>y <<venir>> tienen un componente
direccional, expresado por el complemento de lugar, pero la localizacién puede
ser expresada también por la localizacién de los participantes en la conversacion.
Este es el motivo por el que son considerados verbos deicticos. Igual
consideracion tendran los verbos <<traer>> y <<llevar>>, variando de los

anteriores simplemente en su combinatoria sintactico-semantica.®*

Filmore, otro estudioso, advierte una serie de diferencias si se considera la identidad y

posiciones de los participantes en la comunicacion:

a) Para <<ir>> se considera que el emisor no esta localizado en el punto de
Ilegada en el tiempo que comprende el acto del habla.
b) Para <<venir>> se considera que:
- Emisor y/o receptor estan en el tiempo del acto del habla.

- Emisor y/o receptor en el tiempo de llegada. ®

Cada uno de los verbos indica la accion en un espacio concreto; junto con las dos
expresiones anteriores, pronombres y adverbios, se obtiene una realidad mas detallada.
Una apertura de espacio, desplazamiento y una distancia respecto al objeto, de acuerdo al
contexto en que se aplique la referencia de la deixis. De manera complementaria, el

mismo Cifuentes Honrubia agrega una caracteristica mas a la deixis: “si bien las

# Eugenio Coseriu, Op cit, p. 34.
8 C.J. Fillmore, «Deictic categories in the semantic of come», Foundations of Language, 2 (1966), p. 220.
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dimensiones deicticas clasicas son tres (persona, tiempo y espacio), el que un elemento
haga alusion a un espacio localizador no quiere decir que sea un deictico espacial, pues

necesita hacerlo de una forma sefializante, mediante la determinacién deictica”.®

3.4.3. Forma sefializante

Ademaés de una forma de sefalizacién deictica en el discurso, que no serd en
abstracto y en un espacio sin tiempo, sino que se hara en ese espacio recortado y
sefialado del presente (aqui/ahora). Como continua Honrubia en su apartado “dimension

y perspectiva’:

Es ese objeto, y el lugar que ocupa, lo que nos sirve, por una parte, para recortar
el espacio y, por otra, nos sirve como punto de referencia para lograr localizar
otros objetos (formas o figuras) no conocidos por el interlocutor. Al efectuar esa
localizacion no s6lo operamos con los lugares concretos que determinan los
objetos, sino que trabajamos con ambitos, zonas de interaccidn. Entonces, no
solo actuamos con el espacio fisico concreto que ocupa determinado objeto, sino
con toda una zona o region de interaccidn, y al localizar objetos no sélo podemos
operar con los lugares especificos que ocupan, sino también con sus regiones de

interaccion y las distintas relaciones que se establezcan.®’

La caracteristica sefializante de la deixis es la referencia que agrupa lo mencionado
anteriormente: un contexto y un espacio determinado, que incluye la accion, el tiempo,
las entidades y los objetos que lo rodean. Honrubia, en otro de sus trabajos dedicados a la
deixis, menciona una clasificacion en la que se encuentran el tipo de expresiones

deicticas denominado demostratio ad oculos:

Se caracteriza porque tanto el enunciador como los objetos sefialados por medio
de las expresiones deicticas segin el origo, se encuentran presentes en la

situacion de expresion. De ahi que sea posible acompafiar las enunciaciones de

8 Cifuentes Honrubia, Op. cit., p. 10.
¥ Ibid., p. 114.
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los deicticos con gestos visuales y acusticos [...] En estos casos el enunciador es
el centro de orientacion (origo); determinara a su interlocutor por la direccion de
los sonidos o por la linea de su mirada.

Todo aquello que identificara el lector-oyente por medio de una lectura cuidadosa
y una recepcion auditiva auxiliada de especificaciones. Sobre todo, para esta Gltima
caracteristica no habrd mejor ejemplificacién que la que se haga considerando escenas
particulares de la obra en cuestion.

3.4.4. Deicticos en la redaccion de El Retrato de la Lozana Andaluza

Tatiana Bubnova identifica la funcion indicativa precisamente en la realizacion de la
obra por su autor. Sobre todo, con respecto a las probables fechas de redaccion: la mayor
parte escrita en 1524, tiempo en que “Delicado fecha con gran exactitud el incipit y el
finis del texto, pero ciertos anexos sin duda fueron escritos en 1527 y 1528 (o incluso en
1529). En los mamotretos aparecen huellas de las posibles interpolaciones que deben
fecharse después del 6 de mayo de 1527”. Es decir, a través de la utilizacion de
expresiones deicticas se sabe el diferente espacio en que se escribi6 la obra, tal como lo

sefiala la estudiosa con base en la Dedicatoria de la obra:

Cuando en la Dedicatoria (0 Prélogo) Delicado menciona a “esta alma ciudad”,
significa que esta escribiendo en Roma, asi como se encuentra, sin duda, en
Venecia cuando se refiere a ella como a “esta inclita ciudad”. Los deicticos son
shifters o embragues (ahora si en el sentido en que los usa Jakobson) reveladores
por excelencia del momento de la enunciacion [...] Dentro de los mamotretos, el
proceso de la escritura esta representado o mencionado, y en estos casos los

deicticos tienen un uso distinto, en concordancia a los tiempos verbales. Y a un

% J. L. Cifuentes Honrubia, Lengua y espacio: Introduccién al problema de la deixis en espafiol, Alicante,
Universidad de Alicante, 1989, p. 175.
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sujeto que reinicia, por asi decirlo, su escritura desde un tiempo, lugar y condicion

distintos, ¢no se le pueden sospechar algunos cambios en las intenciones?®

En la identificacion minuciosa de Bubnova se comprueba la funcion de los
pronombres demostrativos como expresiones deicticas. Pero ademas, su analisis da lugar
a otra perspectiva de estudio, cuando menciona “Si la obra fue retocada en fechas y
lugares distintos, sus destinatarios (concretos o virtuales) también pudieron cambiar”®.

Dicha afirmacion integra precisamente la difusion de la obra.

3.5. El aparte

Por tratarse de una referencia directa e indispensable y de acuerdo con el objetivo de dar
continuidad a un trabajo realizado anteriormente de La Celestina, primeramente se
incluye la definicion y clasificacion que propone Ma. Rosa Lida de Malkiel, en su

analisis especifico de dicha obra:

El aparte, modo convencional de expresar dentro del cauce unico de la obra de
teatro los muchos cauces simultdneos por los que en la realidad fluyen el
pensamiento y la palabra, revela [en La Celestina] el pensamiento intimo de
quien lo pronuncia sin determinar la accion y destacandose del dialogo por el

fuerte contraste con lo que profiere de viva voz.”

La autora proporciona, ademés, dos tipos de aparte®:

1) El aparte que pasa totalmente inadvertido a los demas personajes.

2) El segundo tipo surge como tentativa de dar naturalidad a la convencién del aparte con la
misma intencién de verosimilitud indicada a propdsito del mondlogo. Algunas veces se
justifica el que los otros personajes no oigan el aparte destacando que se ha hablado al

oido. Pero con extraordinaria frecuencia el aparte es advertido por los otros personajes.

* Tatiana Bubnova, “Sobre una edicion...”, Op. cit., p. 117.

% 1bid., p.124.

' Ma. Rosa Lida de Malkiel, La originalidad artistica de “La Celestina”, Buenos Aires, Editorial
Universitaria de Buenos Aires, 1962, pp. 136-139.

*2 |bid., p. 140-141.
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Y, aclara, la diferencia entre el aparte y su supuesta repeticion pinta, y no siempre

con colores cémicos, los antagonismos de los personajes.*®
Por otro lado, se presenta la definicion de aparte que propone Ana Vian Herrero:

El aparte puede llegar a adquirir formas muy variadas [...] Desde su origen es
una técnica dramatica encargada de revelar un pensamiento intimo. Por tanto,
empleada en los dialogos, caracteriza mas que determina la accion. Es un
comentario que un personaje hace sobre otro hacia los receptores, vinculado con
la argumentacién, pero accesorio a ella. Por el aparte se captan actitudes y
movimientos expresados con medios totalmente distintos a los que suele emplear

la narracion, dando asi un gran incentivo al dialogo.*

Proporciona, ademas, una clasificacion®:

a) El que pasa inadvertido a los personajes.

b) El aparte dicho al oido, ya sea advertido o inadvertido por los personajes.

c) El aparte entreoido, que implica que la transformacion de las palabras antes dichas una
Vez que se pronuncian en alto.

d) El aparte de los interlocutores frente al lector, para dejarlo al margen.

Los dos primeros tipos coinciden con la propuesta de Lida de Malkiel. En el caso del
tercer tipo, Gustavo Illades propone que: “El aparte entreoido es el dicho por un
personaje a su interlocutor de tal manera que éste lo entreoiga sin entenderlo, pues el

contenido del aparte es indecoroso”.® Este tltimo se define como intervencién breve —

%La investigadora, ademés, sittia los antecedentes de esta manifestacion: “El aparte es un resorte basico de
la comedia romana...”, Ibid., pp. 139-144.

**Vian Herrero, Op. cit., pp. 181-182.

% Ibid., p. 182.

*® Gustavo lllades, “Observaciones sobre la actio del lector (De La Celestina a la satira anénima
novohispana)”, Escritos. Revista del Centro de Ciencias del Lenguaje 26 (2002), p. 19.
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frente a la mayor amplitud de los monologos— en la que el locutor suele referirse en

tercera persona e incluso insultar a quien tiene delante.

En el cuarto tipo, se menciona especificamente a un “lector”, sin embargo, existe la

postura de Magdalena Cueto Pérez, quien menciona a un “espectador’:

El aparte puede tejerse como un dialogo que se superpone al dialogo desde el que
se aparta —asi tantas veces en La Celestina—, como un comentario incontrolado y
espontaneo de uno de los personajes, incluso como una comunicacion sin palabras,
puramente gestual y ludica, pero en cualquier caso, al proponerse como
convencion el que un discurso, claramente escuchado por el publico, no lo sea por
alguno de los personajes que comparten la escena con el emisor, queda siempre
manifiesto lo hermético y artificial del diadlogo del que se separa, no solo en el
sentido de que el personaje se distancia claramente de la situacion, se desmarca de
ella y habla de ella desde fuera, sino porque se acerca correlativamente al
espectador, que en el aparte se ha convertido también (como en la apelacion) en el
destinatario Unico de aquel discurso; pero sobre todo se realiza una aproximacion
psicologica, porque al simularse que el personaje “habla para si mismo”, el aparte
se ofrece como “discurso verdadero” respecto del dialogo en que se intercala |...]
En general, pues, el aparte propone una interpretacion de la escena dialogada,
denuncia su insinceridad y consigue una suerte de identificacién psicoldgica entre
el personaje que dice el aparte y el espectador que ha tenido acceso a sus
motivaciones intimas, una complicidad, en la que el espectador adopta frente a las
acciones representadas [...] La interpretacion favorece la situacion: el actor
modifica la diccion bajando el tono de voz y reduciendo la amplitud de
modulacion, es decir, fingiendo un discurso a la vez mas proximo y menos

artificial.®’

Esta propuesta evidentemente lo es para una representacion teatral, sin embargo, es
util para completar la perspectiva de este recurso, ya que menciona por un lado, la

situacion del tono de voz y modulacion —imprescindible para este analisis de La

*7 Magdalena Cueto Pérez, La funcién mediadora del aparte, el monélogo y la apelacién al publico en el
discurso teatral, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1986, pp. 248-249.
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Lozana— y por otro, la cuestion de la interiorizacion como parte de un discurso
verdadero que aplicado a la “insinceridad” de Lozana (personaje) puede arrojar

interesantes resultados.

3.5.1. El aparte en El Retrato de la Lozana Andaluza

Un andlisis minucioso en torno a esta manifestacion puede dilucidar aquellos diversos
errores que refiere Patrizia Botta, y que atafien a las ediciones modernas de la obra, en
las que incluye, precisamente, la mala interpretacion de los apartes de la obra o, incluso,
informacion que no es considerada como parte de esta manifestacion: “errores de
interpretacion en la atribucion de los parlamentos y de los apartes (con frases que no se

entiende quien las dice y apartes no indicados como apartes)”.%

Diaz Bravo por su parte define el aparte como “intervenciones muy breves, frente a
una mayor extension de los monélogos y, ademas, en ellos, el personaje que habla suele

. . . . . 99
referirse en tercera persona (e incluso insultar) a quien tiene adelante”.

Con base a las anteriores propuestas teoricas se lleva a cabo el siguiente
acercamiento al Retrato de la Lozana andaluza, el cual fundamentalmente atiende a la
propuesta de Illades de “investigar en las obras aureas (periodo de oralidad segunda), a
partir de nuestra ecuacién, la presencia y funciones de la voz —y sus comentarios
corporales, el ademan y el gesto— via la identificacion de posibles indicios auditivos,

visuales y estructurales”.'®

Por lo anterior, el analisis parte precisamente de identificar los recursos que
apoyarian a la difusién de esta obra. Tales como las expresiones linguisticas, que
concuerdan con la conciencia del autor en torno a la perspectiva del lenguaje y su propia
aportacion; asi como de la caracterizacion del dialogo —estructura esencial en la obra—

proporcionada por una técnica dramatica. La deixis y el aparte, si bien pudieron no ser

% Patrizia Botta, Hacia una nueva..., Op. cit., p. 285.
* Diaz Bravo, Op cit, 219.
% G. lllades, La <<ecuaci6n oralidad-escritura>> , Op. cit., p. 8
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utilizados en una difusion real, si se pueden reconocer en este trabajo para crear la

ilusion —en palabras de T. Bubnova— 'y visualizar el Retrato de la Lozana Andaluza.

3.6. El didlogo y la mimesis conversacional

En otra vertiente, pero con la funcién deictica presente, se encuentra la opinion Jose
Jesus Bustos, ya presentada con anterioridad, que fundamenta el hecho de que la obra,
por tratarse de una novela dialogada, integra los signos deicticos en la gestualizacion sin
necesitar de una descripcion externa.

Esta propuesta a su vez la integra Gustavo lllades en su trabajo sobre la <<ecuacion
oralidad-escritura>>, en el que resalta la diferenciacién que hace Bustos del concepto de
didlogo y el de conversacion,'™ asi como la relevancia de los signos deicticos: “precisa
[Bustos] que los ejes principales de la totalidad que llamamos oralidad, los cuales
diferencian a esta de la escritura, son la relevancia de los signos deicticos —que sitlan a
los hablantes respecto de lo dicho— y del contexto pragmatico delimitado por la
cooperacion discursiva”.’® lllades también ubica en el estudio de Bustos una relevante
utilidad porque:

No solo transparenta las caracteristicas del habla y la reelaboracion que hace de las
mismas el discurso literario, sino porque sitla la oralidad en el ambito de la
comunicacién verbal viva. Dicho de otro modo, la mimesis conversacional —
considerada por no pocos especialistas como el procedimiento a través del cual se
inserta de manera mas obvia lo oral en la escritura espafiola de la época —
reproduce retoricamente la oralidad viva, pero, agrego yo, de ninguna manera

retiene las técnicas de produccidn del texto oral. 1

! 1bid., p. 4.
192 | pid
1% |pidem

61



Es importante en este momento realizar un acercamiento al concepto de mimesis
conversacional que menciona Illades. Ana Vian Herrero se ha encargado de describir sus
caracteristicas, sobre todo, frente a las que le corresponden al dialogo:

La conversacion corriente no tiene un orden preestablecido porque es espontanea:
puede contener ideas accesorias o de valor desigual; hay improvisacion,
digresiones, pausas y tiempos muertos; puede ser aburrida y albergar frases
ciclicas o inconclusas, anacolutos, rupturas, inconsecuencias gramaticales y
sintacticas. La conversacion no tiende normalmente a un desarrollo determinado,
ni profundiza de modo organico en un argumento. Carece de unidad porque opera

s6lo por asociacién.

El propésito del dialogo, en cambio, en tanto género docente, no es reproducir un
encuentro previo, sino, al modo de una conversacion, suplir sus deficiencias: ser
divertido cuando la conversacion es aburrida, ser econdmico cuando ésta derrocha
verborrea, ser articulado y ldcido cuando la conversacion es enrevesada u

oscura.’%*

Precisamente, en torno a la aportacion de Vian Herrero y aplicada ésta directamente
a El Retrato de la Lozana y su realismo, Jacques Joset opina:

La imitacion del discurso o la simulacién de un discurso oral, que Vian Herrero
denomina <<mimesis conversacional>>, es un recurso importante para la
representacion realista. La reproduccién de las particularidades linguisticas de un
grupo humano obliga al empleo de recursos que normalmente estdn desterrados

del lenguaje escrito.'®

En torno al concepto de didlogo existe un numero considerable de estudios, pero
fundamentalmente, se retoma la funcion del dialogo renacentista. Y aquéllas propuestas

que tienen relacion directa con la idea de Vian Herrero, en cuanto a la funcién del

1% Ana Vian Herrero, “La ficcion conversacional en el dialogo renacentista”, Edad de Oro VII (1988), pp.

174- 175.
1%, Joset, Prélogo, p. ClII.
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didlogo como imitacion de una conversacion real, como la de Jacqueline Ferreras

Savoye, quien menciona que: “Se trata también de permitir al lector creer que esta en una

conversacion real, identificAndose con algunos de los personajes, identificacion por

medio de la cual se le convencerd mejor y asi el didlogo humanistico seria un género

retorico”.1%®

Vian Herrero nombra caracteristicas de la mimesis conversacional ubicada por

medio de técnicas y procedimientos; las clasifica como: “dramatismo, e inmediatez

escénica; ilusion de intimidad; familiaridad y distension; circunstancias y emotividad”.*’

Se sintetizan a continuacion:

Caracteristicas de la mimesis conversacional ubicada por medio de técnicas y procedimientos.

Dramatismo e

inmediatez escénica

llusion de intimidad

Familiaridad y
distension

Circunstancias y
emotividad

Para dar idea de que
la conversacion que
se lee transcurre
imaginariamente ante
los ojos del lector, la
técnica mas
generalizada es la

acotacion.

Se logra creando la
complicidad o el
entre

secreto una

parte de los
interlocutores, o entre
uno de estos y el
lector. Los recursos
mas utilizados son los
dramaéticos: el aparte
en sus distintas
modalidades

conocidas, el mutis y

el monologo

-Los chistes y pullas

entre  interlocutores
(sugerencias 0
alusiones).

-Las rupturas, saltos
de tema y digresiones
gue interrumpen el
razonamiento central.
-Las alusiones
frecuentes a la
hablada,

0 no

condicidn
informal

formalizada de sus

Los personajes se
retratan discutiendo o
hablando  de si
mismos y de otros, y
no por medio de una
descripcion

“objetiva”.

106

insula-542 (1992), p. 154.
" 1bid, p. 178.

Jacqueline Ferreras Savoye, “Saber y voluntad de poder en el didlogo humanistico del siglo XVI”,
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dramaticos. encuentros. Son
recordatorios

destinados a implicar
al lector y a hacerlo
complice de distintas
maneras en la charla

a la que “asiste”.

Cuadro 8. Caracteristicas de la mimesis conversacional ubicada por medio de técnicas y procedimientos.
Fuente: Ana Vian Herrero.

En su estudio Rocio Diaz Bravo retoma a Bustos Tovar —desde la gramatica del
habla— revisando de manera extensa caracteristicas tanto de la obra como de la

conciencia del autor al crearla. La autora afirma que el dialogo:

Es el tipo de discurso predominante en La Lozana andaluza, se puede identificar
con criterios objetivos, ya que siempre se produce cuando hablan dos o mas
personajes. No resulta tan sencillo, en cambio, reconocer los subtipos dialogales
[...] Partimos ademas de la conviccion de que no todos los didlogos pueden ser

considerados en igualdad de condiciones para rastrear huellas de oralidad pasada.
108

Propone asi mismo una clasificacién de dialogo en la obra.'®
- Interaccion oral prototipica o didlogo conversacional.

- Dialogo argumentativo.

- Dialogo expositivo

- Didlogo en funcion narrativa

Es importante dirigir la atencion principalmente al primer tipo: interaccion oral

prototipica o didlogo conversacional, el cual, a decir de Diaz Bravo, “es el que mejor

108

Rocio Diaz Bravo, Op cit., p. 220.
% bid, p. 220-221.
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representa o imita la interaccion oral real, por lo que denominamos interaccion oral
prototipica [...] Es en este tipo de didlogo donde Francisco Delicado pretende
caracterizar personajes y situaciones desde el punto de vista linguistico; por ello,

, . 110
concentra un mayor numero de rasgos de oralidad”.

Opinidn que resulta propicia para el analisis del aparte, segundo recurso que se
considera en este estudio. Dicho acercamiento, precisamente, toma como referente el
estudio de Diaz Bravo que define y ejemplifica, aunque de manera muy escasa, asi como

la propuesta de Vian Herrero de las técnicas de la mimesis conversacional.

19 1hidem.
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4. Analisis de la funcion de la deixis en El Retrato de la Lozana Andaluza

Este analisis surge de la idea de identificar la manera de difusion de El Retrato de la
Lozana Andaluza por medio de una lectura en voz alta con el apoyo de la especificacion
que proporciona la deixis. Recurso que beneficia la recepcion de un lector oral, es decir,
la utilizacion de expresiones deicticas permite saber el movimiento de los personajes en
un espacio determinado, su trayectoria de un lugar a otro, la sefializacion de personajes v,
por tener esta obra una alta carga erotica expresada con un doble sentido, la sefializacion

de los cuerpos de los propios protagonistas y su gesto en el acto sexual.

4.1. Estructura de la obra

Inicialmente, es necesario considerar la estructura de El Retrato de la Lozana andaluza
integrado por 66 mamotretos distribuidos en tres partes, que son antecedidas por una
supuesta Dedicatoria (a un “Ilustre sefior) y un Argumento (“Argumento en el qual se
contienen todas las particularidades que a de auer en la presente obra”), y seguidas por
una serie de textos epilogales: a) una Apologia (“Como se escusa el Autor en la fin del
Retrato de la Locana, en laude de las mujeres”), b) un Explicit, c) una epistola afiadida
por el autor, d) una “Carta de excomunion contra una cruel doncella de sanidad”, e) una
“Epistola de la Logana a todas las que determinavan venir a ver canpo de flor en Roma” y

f) una “Digression que cuenta el autor en Venecia”.
4.2. Un ‘recorrido’ dindmico de la protagonista

La parte inicial se conforma del mamotreto primero al mamotreto XXIII, en los
cuales se presenta la etapa inicial de la protagonista nombrada Aldonca y de origen
cordobés. En el mamotreto primero se realiza una narracion, en tercera persona, de su
nifiez y del sentimiento carifioso de sus padres por ella debido a su gran ingenio. Asi
como la posterior muerte de su padre y del comienzo de su itinerario a lado de su madre

0 111

con la que “supo y vido munchas ciudades, villas y lugares de Espafia”,” en donde

comienza a tener trato con la gente que le hace saber su hermosura y gracia. De su madre

! La Lozana andaluza, ed. Jacques Joset y Folke Gerner, Op. cit., p. 13.
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aprende el oficio de “ordir y tramar”;™?y una vez que ésta fallece, se marcha a Sevilla

donde encuentra a una parienta, la cual es nombrada como su tia en el mamotreto Il. La
tia al conocerla reafirma la belleza que posee Aldoncga, y alude a un parecido con la
madre que no conocid; la protagonista menciona que mas bien la semejanza la tiene con
su abuela, quien le ensefi6 a guisar una variedad de alimentos —que menciona con
extensa explicacion en este segundo mamotreto y en diversos momentos méas adelante—,
cualidad de la que se valdra para embaucar a diversos personajes. La tia, admirada de las
dotes de su sobrina, comienza a mostrar su funcion de alcahueta, y haciendo uso de la
alusién destaca la conveniencia que su cuerpo puede proporcionarle con los hombres, en
especifico, con un subsecuente personaje que se presenta en la historia y que sera parte

esencial de la vida de la protagonista.

En el siguiente mamotreto, justamente, se encuentra la oportunidad de proponer la
idea de que Francisco Delicado, al presentar la continuada conversacion de Aldonca y su
tia, e introducir a un nuevo personaje nombrado Diomedes, no utiliza un proceso s6lo
descriptivo, sino mas alla, permite la visualizacion de la accion de los personajes al hacer
uso de la funcion de la deixis. Recurso que en los dos mamotretos anteriores no se
presenta por ser la narracion la manera introductoria de la historia, por lo tanto, en este
tercer mamotreto, en forma dialogada, se da inicio a un dinamismo que privilegia el autor

en su primera parte, y que es logrado con el uso de las expresiones deicticas.

Precisamente, para sefialar dicho dinamismo, se eligieron cuatro mamotretos (I11, XI,
XIl'y XIV) que se proponen como los apartados que mejor revelan las acciones
esenciales del personaje de Lozana, como son el conocimiento de los dos personajes que
seran sus amantes: Diomedes y Rampin (su posible proxeneta y padre de sus hijos, y su
ayudante en el oficio de la prostitucion, respectivamente), su encuentro sexual y su
‘recorrido’ por la ciudad de Roma. En estos mamotretos se plantea el beneficio de la

especificidad para la comprension del lector oral.

Para un acercamiento directo al uso de la deixis se emplea el corpus tedrico

propuesto; asimismo, se propone una clasificacion de la funcién deictica. Y

2 1bid. Con una evidente connotacién sexual se utilizan las expresiones de hilar, tejer y coser.
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especialmente, se propone una comparacion en la comprension de las enunciaciones, con

apoyo de este recurso y sin éste, para completar nuestra perspectiva.

Los mamotretos elegidos (que se hombraran con su titulo completo) no se analizan
de manera aislada sino que se integran en una forma de ‘recorrido’ que se realiza de toda
la obra, es decir, a la vez que se conocen los pormenores de la historia de la protagonista,
se resalta el dinamismo y se propone aquella visualizacidén que debi6 ser recurso eficiente

para el lector oral.
Tal como se identifica a continuacion:

Mamotreto I1l, Prosigue la Lozana y pregunta a la tia. Aldonca (Lozana) conoce a
Diomedes, personaje que se convertira en su esposo y padre de sus hijos. El encuentro de
estos dos personajes se encuentra apoyado por el recurso de la deixis, primeramente para
un sefialamiento de personajes; una indicacion de gestualidad y movimiento corporal; y

finalmente, un desplazamiento de espacio (en un lugar cerrado).
4.2.1. a. Sefializacion de personajes e indicacion gestual y corporal

Se identifica un sefialamiento por parte de Lozana a su tia con respecto a Diomedes.
Situacion que coincide con lo que menciona Cifuentes Honrubia acerca del

acompafiamiento de las enunciaciones deicticas con gestos visuales o por la linea de su

113

mirada ", circunstancia integrada en el siguiente dialogo:

[Aldonga] -Sefiora tia, ¢es aquél que esta paseandose con aquél que suena los
6rganos? jPor su vida, que lo llame! jAy, como es dispuesto! jY qué ojos
tan lindos! jQué ceja partida! [...] Aca mira. ;Quiere Vuestra Merced que

me asome?

Tia.- No, hija que yo quiero ir abajo, y él me verna a hablar, y, cuando él estara
abajo, vos vernéis. Si os hablare, abaja la cabeza y pasaos y, si yo 0s
dijere que le habléis, vos llega cortés y hacé una reverencia y, si 0s tomare

la mano, retraos hacia atras.

(Mamotreto Il p. 17)

113

J.L. Honrubia, Lengua y espacio..., Op. cit., 175.
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Este momento presenta una total relacion con lo que propone Stephen Gilman sobre el
tema de la distancia en La Celestina, pero que es significativo también en este momento de
la obra que se analiza: “la conciencia de la distancia pura se convierte aqui en conciencia
de una persona en la distancia —de un tu con el cual cada hablante ha de entrar en contacto
en seguida. En contraste con las barreras, esas distancias que recorre la mirada no acentdan

. . . ., g, . 114
tanto el lugar como el acercamiento espacial de la situacion dialogica”.

Ahora bien, si se atiende a la enunciacion de Lozana se encuentra de manera continua
la utilizacion de la expresion deictica “aquél”, refiriéndose a dos personajes diferentes: a
Diomedes que participa directamente en el dialogo y, por supuesto, trascendera en el resto
de la historia (Lozana continuamente menciona a su ‘esposo’ para llevar a cabo sus
engafnos y negocios); la segunda vez es utilizada para sefialar al personaje con quien se
‘pasea’ el primero, pero que no interactia en el dialogo. Es decir, la comprension de esta
enunciacién en una difusion en voz alta pudo estar favorecida por la expresion deictica,
que ademas, permite visualizar la distancia (o el plano superior) en que se encuentra
Lozana para realizar la sefializacion. Es muy probable que de no resaltar esta expresion se

puede entender como un solo personaje a los dos que se refiere la protagonista.

La anterior propuesta también tiene un sustento en la lectura que de este pasaje han
realizado los propios editores; J. Joset atiende a este segundo personaje sefialado y anota
para “aquél que suena los Organos”, una probable alusion a los érganos del cuerpo. En
cambio, para T. Bubnova la enunciacion no es resaltada, situacion que puede confirmar la

importancia de atender a la especificidad de una expresion deictica.

Por otro lado, se destaca la intencion de movimiento de Lozana y la tia del lugar desde
donde observan a Diomedes (a un espacio en la parte inferior). Y la indicacién de accion y
gestos que hace la tia para que Lozana se presente ante el hombre, con las expresiones:

abaja, llega, hacé y retraos que proporcionan el dinamismo ya antes planteado.

14 Stephen Gilman, “La Celestina”: arte y estructura, Madrid, Taurus, 1982, p. 179.
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4.2.1.b. Desplazamientos de lugares

Las expresiones indicativas de lugar o aproximacién contintan en el dialogo de este
mamotreto (adverbios, sobre todo), aunque es peculiar la nula advertencia de que se ha

realizado el movimiento de personajes, como se muestra enseguida:

Lozana.- ;Veislo? Viene aca.

Mercader.- Sefiora, ¢qué se hace?

Tia.- Sefior, serviros, y mirar en Vuestra Merced la lindeza de Diomedes el
Ravefiano.

Mercader.- Sefiora, pues ansi me llamo yo. Madre mia, yo querria ver aquella

vuestra sobrina.
(Mamotreto 11, p. 18)

Lozana hablaba con la tia —quien a partir de este momento funciona como

alcahueta— y de inmediato el mercader (Diomedes) se muestra hablando con el mismo
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personaje, lo que supone que la tia ha bajado, es decir, la presencia del mercader con la

tia o su trayecto han sido introducidos sin ninguna expresion deictica:

Tia.- Sefior, esta revuelta y mal alifiada, mas, por que vea Vuestra Merced cdmo
es dotada de hermosura, quiero que pase aqui abajo su telar y verala como
teje.

Diomedes.- Sefiora mia, pues sea luego.

Tia.- jAldonza! jSobrina! jDescios aca, y veréis mejor!

(p. 18)

Desde un segundo lugar, le indica a Lozana que realice la misma trayectoria.
Resalta, ademas, la indicacion explicita de gestualidad y movimiento corporal que debera

efectuar Lozana frente a Diomedes.

Lozana.- Sefiora tia, aqui veo muy bien, aunque tengo la vista cordobesa, salvo

gue no tengo premideras.

Tia.- [...] Veni aqui hacé una reverencia a este sefior.

(p. 18)

La enunciacion “pase aqui abajo su telar y verala” integra el indicador puro ‘aqui’,
el cual no requiere una demostracion asociada, sino mas bien define un punto de origen,
precedido de la accion ‘pase’, que aluden a un cambio de espacio de Diomedes quizé de
afuera hacia adentro. En seguida, la expresion adverbial ‘abajo’ indica que descenderian
para llegar con la protagonista; sin embargo, la expresion “descios” y el adverbio “aca”
para trasladarse demuestra que Lozana estd en un lugar en la parte superior. Entonces, el
“quiero que pase aqui abajo su telar y verala como teje” mas bien se refiere a que pase
Lozana y dé muestras de su habilidad sexual. Tan solo este momento del dialogo es
muestra de la complejidad de la difusion de esta obra, de la atencidn que el lector oral

debia comprometer y de la oportunidad para resaltar la funcion de las expresiones
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deicticas, que si bien a veces solo confirman la carga erotica de la obra, también

permiten el andlisis detallado de la interaccion entre los personajes.

Se pueden considerar entonces tres espacios guiados por la indicacion abajo:

Primer espacio: El lugar desde donde Lozana sefiala a Diomedes y al personaje

con quien éste pasea.

Segundo espacio: Lugar al que baja la tia y se encuentra con

Diomedes.

Tercer espacio: Lugar que le sefala la tia a
Diomedes que baje para ver

a Lozana con una

connotacion sexual.

Cuadro 9. Desplazamiento de tres lugares diferentes por los personajes en el Mamotreto I11.

Elaboracién propia.

Es importante considerar que las expresiones reflejan voces multiculturales, por lo

que las expresiones deicticas, sobre todo verbales, muestran peculiaridades, como es el
caso de: verna, retraos, descios, etc.

En el siguiente pasaje se alude a que Lozana ha bajado del lugar donde se encontraba
y ha pasado de largo frente a la tia y a Diomedes:

Diomedes.- jOh, qué gentil dama! Mi sefiora madre, no la deje ir, y suplicole que
le mande que me hable.

Tia.- Sobrina, respondé a ese sefior, que luego torno. [El personaje se marcha]

Regresa Lozana con Diomedes:

Diomedes.- Sefiora, su nombre me diga.

Lozana.- [...] yo me llamo Aldonza, a servicio y mandado de Vuestra Merced.
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(Mamotreto IlI, p. 18)

Mas adelante, Lozana menciona su trayectoria para el encuentro con Diomedes, y la
presencia del personaje de la tia se muestra ambigua, ya que antes precisamente la
alcahueta dice marcharse, sin embargo, ante la propuesta de Diomedes de que Lozana se

marche con él, ésta insinla que la tia sigue ahi en ese mismo lugar:

Lozana.- No se maraville Vuestra Merced, que, cuando me llamé que viniese
abajo, me parece que vi un mochacho, atado un pafio por la frente [...]
Yo, sefior, verné a la fin del mundo, mas deje subir a mi tia arriba y,

pues quiso mi ventura, seré siempre vuestra mas que mia.

(Mamotreto 111, p.19)

La situacion se aclara posteriormente al aparecer la tia y buscar a Lozana y ya no

encontrarla en el lugar.

Tia.- jAldonza! jSobrina! ;Qué hacéis? ¢ Ddnde estas?

(Mamotreto 111, p.19)

Las expresiones deicticas con respecto al espacio continGan en la obra, sin embargo,
para seguir el orden de los mamotretos seleccionados, enseguida se identifican las

sefializaciones de personajes que tienen una esencial participacién en la obra.

Después de este apartado que demuestra un dinamismo especial, continta el
mamotreto I111 (asi en la obra, mamotreto 1V) realizado mediante una narracion hecha
directamente por el autor. Esta primera participacion del autor (existen aun mas) da
seguimiento a la relacion de Aldonga y Diomedes, del sentimiento de amor del hombre
que se muestra dispuesto a compartir sus bienes “de todo cuanto tenia la hacia

59115

participe” "y la atraccion fisica que Diomedes provoca en la protagonista “viendo en su

5 1bid., p. 20.
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caro amador hermosura en todos sus miembros”**. Sin embargo, la percepcién queda
contrariada mas adelante, cuando se menciona en la narraciéon que Aldonga “miraba ser
presta a toda su voluntad” y que “en su casa habia concurso de personas gentiles”,
alusiones que, a decir de J. Joset, presentan a Diomedes como un “mercadante” de la
propia Aldonca. Situacion que se confirma enseguida cuando se menciona que el ingenio
y elocuencia de la mujer “holgaban y a todos sobrepujaba y era dicho entre todos de su
lozania, ansi en la cara como en todos sus miembros”, es decir, ha tenido trato intimo con
los gentiles que la visitan en su casa. De ahi el cambio a su siguiente nombre: “y viendo
que esta lozania era de su natural, quedoles en fabula que ya no entendian por su nombre
Aldonga, salvo Lozana”, que llevara la protagonista casi hasta el final de la obra, cuando

cambian sus intereses y circunstancias.

Posteriormente, la pareja muestra una variante en la demostracion de su sentimiento;
por su parte, Lozana acepta la propuesta de Diomedes de marcharse con él para no
“volver a casa por el mantillo”, expresion que Se interpreta como ya no tener mas
amores, una muestra de fidelidad y quiz4, parte de la conformacién del personaje si es
que en la historia se conservara esta relacion. En el caso de Diomedes, que le ha
propuesto a Lozana viajar por Alexandria, Damasco, Damiata, Barut, Chiple, el Caire, el
Xio, Constantinopla, Corintio, Tesalia, Boecia, Candia, Venecia y Flandes y de esta
manera, obedecer al mandato del padre del mercader, obtiene de ella una aceptacion, se
muestra contento y conmovido: “suplicola que se esforzase a no dejarlo por otro hombre,
que ¢l se esforzaria a no tomar otra mujer que a ella” (p. 21). Lozana, ademas, encuentra
la manera de legitimar esta relacion mediante la descendencia: “penso que, en tener hijos
de su amador Diomedes, habia de ser banco perpetuo para no faltar a su fantasia y
triunfo” (p. 21).

Sin embargo, la historia de amor o conveniencia de la pareja se ve amenazada cuando
el padre de Diomedes manda por él a Italia; una vez en Marsella entregan al padre los
hijos y éste mismo encarcela a su hijo y paga a un barquero cien ducados para que a

Lozana “la echase en la mar” (p. 22). Movido a piedad el encargado de darle muerte,

18 | pid.
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decide no cumplir con el cometido y, finalmente, Lozana logra marcharse en una nao

rumbo a Liorna, donde vende un anillo y logra llegar a Roma.

A partir de este momento, comenzara el ‘retrato’ de la vida de la protagonista en
Roma; en ocasiones, la historia es narrada en primera persona o es introducida por el
narrador, como en el caso del mamotreto V, en el que se establece la concepcion que
tiene de si misma la protagonista respecto a sus cualidades: “ella tenia gran ver e ingenio
diabolico y gran conocer, y en ver un hombre sabia cuanto valia, y qué tenia, y que la
podia dar, y qué le podia ella sacar” (p. 26). Y continda la narracién resaltando la manera
en que Lozana se presenta en la ciudad de Roma haciendo gala de su gran memoria y
situando su origen de acuerdo a su conveniencia: “aunque fuesen de Castilla, se hacia

2

ella de alla” (p. 26), emparentada en distintos lugares con una amplia parentela: “tenia
ella una prima, y en Baena otra, en Luque y en la Pefia de Martos, natural parentela, y en

todas estas partes tenia parientas y primas” (p. 26).

Cabe destacar que en este mamotreto V el narrador hace referencia a Napolitana, la
mujer que motivara la busqueda y el ‘recorrido’ inicial de Lozana por la ciudad; este
personaje tiene el oficio de “hacer soliméan y blanduras y afeites y cerillas, y quitar cejas
y afeitar novias, y todo, o que pertenece a su arte” (p. 27), actividades que superara la
protagonista. Sin embargo, la presentacion de Lozana y Napolitana se llevara a cabo
hasta el mamotreto XI con la introduccién sobresaliente de expresiones especificas de
lugar y sefializacidn, lo que va perfilando la idea de que el dinamismo que proporciona la
deixis privilegia la integracion a la historia de personajes esenciales en la obra, tal como

se observo en la participacion de Diomedes (analizado anteriormente).

Ahora bien, antes de analizar dicho encuentro de los personajes, es preciso
continuar con el ‘recorrido’ de los siguientes mamotretos en orden para recapitular sobre
la presentacion de la historia, es decir, el cambio de una narracion a la funciéon ya
directamente del dialogo entre los personajes. De esta manera, el mamotreto VI presenta
la forma en que Lozana conoce al personaje de Sevillana, quien le cuestiona su origen y
coincide en ser de Cdrdoba, y también queda asombrada por su belleza e ingenio. Por
otro lado, existe el dato ambiguo de que Lozana se encuentre embarazada, informacién

que anota J. Joset a partir de la siguiente enunciacion de Sevillana a Lozana: “jLograda y
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engiierada seais” (p. 28). T. Bubnova lo segunda. Asi también, Lozana menciona la
critica que le hacen otras mujeres por la marca caracteristica de la enfermedad de sifilis:

“;No veis que tiene grenimon?” (p. 31).

En el mamotreto VII aparecen las parientas de Sevillana; Lozana, por su parte,
continla mostrando su caracter y aficiones con alusiones al sexo: “Fui festejada de
cuantos hijos de caballeros hubo en Coérdoba, que de aquello me holgaba yo. Y esto
puedo jurar, que desde chiquita me comia lo mio" (p. 31). Y tendrd una larga
conversacion con los personajes Camisera, Teresa y Beatriz, precisamente, por las
caracteristicas de la interaccion de estos personajes y la protagonista; este apartado sera
retomado mas adelante cuando se realice el analisis del recurso del aparte en la obra. En
el siguiente mamotreto VIII continda el didlogo de las mujeres y se detalla el talento
culinario de Lozana, mismo que sera la prueba que las mujeres estipulen para descubrir
su condicion de conversa: “Toda cosa es bueno probar, cuanto mas pues que es de tan
buena maestra que, como dicen, <<la que las sabe las tafie>>. (jPor tu vida, que es de
nostrisj)” (p. 35).

Para continuar la idea de un dinamismo en esta primera parte de la obra, es necesario
atender a la manera en que en el mamotreto IX, en su didlogo con el personaje de Beatriz
que se ha prolongado, ésta da a conocer la presencia de personajes que s6lo seran
sefialados y no participan con una enunciacion propiamente pero si logran una
‘ambientacion’ importante de la ciudad y que representa, ademads, la postura de la
protagonista respecto a la existencia judaica, e incluso, simboliza la propia postura de
Delicado. Con esto se logra saber el panorama que va conociendo Lozana de Roma y la

distincion entre judios y cristianos:

Lozana.- ;Y tratan con los cristianos?
Beatriz.- Pues, ¢no los sentis?
Lozana.- ;Y cudles son?
Beatriz.- Aquellos que llevan aquella sefial colorada.

(Mamotreto IX, p. 37)
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En el mamotreto X, que es menos extenso, se refleja el multilingtiismo de la obra en
voz de los personajes Aguilaret y Sorolla, que hablan en catalan. Més adelante, el
mamotreto XI, Cémo llamo a la Lozana la Napolitana que ella buscaba, y dice a su
marido que la llame, es sumamente importante en la obra ya que integra el momento en
que se conocen los personajes de Lozana y Napolitana, que habia sido buscada por la
protagonista para que la guiara en el oficio que desempefiard en Roma. Es precisamente
este personaje quien le presenta a Rampin, su futura pareja y complice. Con una serie de
singularidades se lleva a cabo el conocimiento de la pareja protagonista, en el que

también se encuentran diversas expresiones deicticas.

De nueva cuenta resalta sobremanera la sefializacion de personajes, circunstancia
que permite en este andlisis la mencién del propio Delicado en el Explicit que son ciento
veinticinco, ademas, J. Joset en su edicion comenta una clasificacion de ficticios e
histéricos, pero no incluye a éstos que sélo se sefialan— y que contribuyen a la
interaccion y, sobre todo, a “retratar” el momento y el lugar que recorren la pareja

protagonista. Tal como se identifica a continuacion.

4.2.2. a. Sefalizacion de personajes

El mamotreto se inicia con una sefializacion por parte del personaje Napolitana —que, de
hecho, no aparece bajo ese nombre hasta su segunda intervencién en el didlogo—
refiriéndose a Lozana y su aparicion en este pasaje, situacién que representa una
necesaria comprension, por parte del lector-oyente, para darle continuidad a lo que

acontece en la obra:

[Napolitana].- Oislo ¢quién es aquella mujer que anda por alli? Ginovesa me
parece. Mira si quiere nada de la botica, sali alla, quiza que trae guadafio.
Jumilla.- Sali vos, que en ver hombre se espantara.

(Mamotreto XI, p. 41)

La respuesta de Napolitana incluye un sefialamiento del objeto:
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Napolitana.- Dame aca ese mortezuelo de azofar. Deci, hija, ¢echastes aqui el

atanquia y las pepitas de pepino?
Hija.- Sefiora, si.

(Mamotreto XI, p. 41)

Enseguida aparece la sefializacion de personajes que no intervienen en el didlogo

cuando Lozana se refiere a unas “doncellas” hijas de Napolitana:

Lozana.- jMird si las conoci yo! Sefiora mia, ¢son doncellas estas vuestras hijas?
Napolitana.- Son y no son; seria largo de contar. Y vos, sefiora, ¢sois casada?
Lozana.- Sefiora si; y mi marido sera agora aqui, de aqui a pocos dias [...]

Napolitana.- Sefiora, yo quiero que vos misma se lo pongais Yy, Si eso es, no
habiades vos menester padre ni madre en esta tierra, y ese vuestro

marido que decis sera rey. jOjala fuera uno de mis hijos!

(Mamotreto XI, pp. 42 y 45)

Napolitana menciona al resto de su prole:
Lozana.- ¢ Qué, también tenéis hijos?
Napolitana.- Como dos pimpollos de oro; traviesos son mas no me curo, que para
eso son los hombres. El uno es rubio como unas candelas, y el otro
crespo. Seflora, quedaos aqui y dormiréis con las doncellas [...] mi
marido va tendiendo cada dia dos, tres y cuatro cestillas de esto que

hacemos, y lo que basta para una persona, basta para dos.

Lozana.- Sefiora, yo lo dé por recebido. Dad acé si queréis que os ayude a eso

gue hacéis.

(pp. 42y 45)

Posteriormente, Lozana y Napolitana se dirigen a los dos hijos de la segunda, sin
ellos intervenir en el didlogo. Pasaje de la obra en el que el lector oral tiene solo las
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expresiones deicticas para el reconocimiento de los personajes, su movimiento e

interaccion con la protagonista:

Lozana.- Mancebo de bien, llegaos acd y mostrame la mano. Mird que sefial
tenés en el monte de Mercurio y ufias de rapifia. Guardaos de tomar lo
ajeno, que peligrares.

(Mamotreto XI, p. 45)

La “quita cejas” promueve el encuentro especifico de Lozana con Rampin, ya que
es al hermano a quien primero Lozana le observa el “monte de Mercurio” en la mano.
Ante lo que la Napolitana indica: “a ese otro bizarro me mira”. Lozana fijara entonces su
atencion en Rampin, “ese barbitahefio”, y en seguida se alude que se ha acercado a él

para dar cuenta de su suerte:

Napolitana.- A este otro bizarro me mira.

Lozana.- Ese barbitefio, ;como se llama? Veni, veni. Este monte de Venus esta
muy alto. Vuestro peligro esté sefialado en Saturno, de una prision, y en

el monte de la Luna, peligro por mar.

(p. 45)

Entonces, es la propia madre quien presenta a Rampin**’ con la mujer que lo ha de

convertir en su guia en su nueva vida en Roma. Pero también es Napolitana quien insinda

" Es importante identificar que en la presentacién que hace Napolitana no menciona el nombre de

Rampin, omisién que resalta J. Joset: “es mdas bien escaso en el Retrato: tan sélo aparece en boca de
Lozana y de la cortesana Oropesa, como si el modo normal de dirigirse al mozo fuera el del insulto y de la
denigracién directa o alusiva”. Ademas, menciona que: “Delicado acudi6 al italiano rampino, ‘garfio,
gancho’. Relacionando estos significados con el papel y funciones del personaje en el Retrato, su nombre
se descifra con relativa facilidad, por lo menos en un primer momento: en tanto alcahuete y ayudante de
alcahueta, Rampin es quien <<agarra>> a los clientes de Lozana”, en Jacques Joset, “Los nombres de
Rampin”, en M. Garcia Martin, ed., Estado actual de los estudios sobre el Siglo de Oro, Salamanca,
Universidad, 1993, pp. 543-548.p. 354.

Es curioso, ademas, ante la explicacion de J. Joset que en la presentacion de Lozana y los hijos de
Napolitana, la protagonista adjudique el concepto de rapifia al hermano de Rampin cuando le <<observa la
suerte>>, “Mira qué sefial tenés en el monte de Mercurio y ufias de rapifia. Guardaos de tomar lo ajeno, que
peligrarés”, para después ser interrumpida e inducida a que mire al que efectivamente tendra en su nombre
—si se atiende al significado propuesto por Joset— el sentido de su funcion en la obra. Ante esto surge un
cuestionamiento: ¢se puede apreciar entonces una confusion de personajes? o, algo menos probable, ¢un
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que pudiera llegar a ser uno de sus hijos el marido al que refiere la protagonista (esto ante
la mentira de Lozana de que su marido pronto estara con ella y pagaré las ayudas que le
pudieran brindar). La madre desea tal union aun considerando la edad que dice tener su
<<pimpollo de oro>>, ante la pregunta de Lozana de qué edad tiene: “de diez afos le
sacamos los bragicos, y tomé fuerza en los lomos”.**®Lo anterior es la participacion
directa en la obra de la madre de Rampin, més adelante serd él mismo quien mencione el
nulo interés que le inspira la suerte de ésta, al contestarle a Lozana, “que la quemen”,
cuando le pregunta por su madre, y asi Delicado quema cualquier dato adicional de la

Napolitana.

Una vez juntos, en su recorrido Lozana y Rampin también realizan sefialamientos
de personajes que no interactian en el dialogo, y los describen en su aspecto, sus

circunstancias y movimientos:

Lozana.- (Y quién es aquella andorra que va con sombrero tapada, que va

culeando y dos mozas lleva?

Rampin.- ;Esa? Cualque cortesanilla por ahi. jMir& qué traquinada do ellas van
por alla, que parecen enjambre, y los galanes tras ellas! A estas horas

salen ellas desfrazadas.

(Mamotreto XII, p. 48)

Para continuar con el recorrido de la protagonista se le designa a Rampin la accion
de mostrarle la ciudad. Inicia, por lo tanto, su labor de guia, que constituye la primera

parte de la obra.

descuido narrativo de Delicado?, 0 mas bien, se trata de dejar en claro la libertad de su personaje principal
para nombrar como mejor le convenga y segun se le presente la oportunidad, ya sea a ella misma, 0 en este
caso, a quien seria su complice.

118, Joset menciona en su nota que la madre quiere decir que nacié. Sin embargo, Tatiana Bubnova por su
parte opina, en su edicién, que la Napolitana no contesta la pregunta de Lozana sino que pondera las
virtudes viriles de su hijo.
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llustracién 7. Mamotreto 111 en la edicion facsimil.

4.2.2. b. Sefalizacién de espacios

En este mamotreto también se integra el cambio de espacio de los personajes, de hecho,
se continua la trayectoria de la protagonista que inicidé en el mamotreto anterior. Después
de la discusion de Lozana y un grupo de mujeres que le toman a mal su basqueda de la
Napolitana, es esta misma quien se da cuenta de la presencia de la protagonista e inicia
el mamotreto que nos ocupa. Napolitana le solicita a un personaje llamado Jumilla que
acuda a ver (fuera de su casa-botica) lo que busca aquella mujer (Lozana); sin embargo,
no existe expresion deictica que proporcione informacion acerca del movimiento de la
protagonista, por lo que se da por entendido que ésta ha llegado frente a la “quita cejas™:

Napolitana.- ¢Qué mirdis, sefiora? jCon esa tez de cara no ganariamos nosotros
nada!

Lozana.- Sefiora, no os maravilléis que solamente en oiros hablar me alegré.

(Mamotreto XI, p. 41)
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Consecutivamente, el personaje de la Napolitana da una doble indicacion:
primeramente le pide a Lozana que entre a su casa —una trayectoria— y enseguida se
deduce que se dirige al personaje de la hija, con un cambio de tono en su requerimiento.
Es decir, una vez mas el lector oral debe crear la imagen de tres personajes en un espacio

por medio de expresiones deicticas, aunque la hija no participe en el didlogo:

Napolitana.- Ansi es, que no en balde se dijo: <<por do fueres, de los tuyos
halles>> Quiza la sangre os tira. Entra, mi sefiora, y quitaos dese

sol. jVen acd, ti! Sacale aqui a esta sefiora con qué se

refresque.

(p. 41)

Mas adelante, en el mamotreto XII, Como Rampin le va mostrando la ciudad y le da
ella un ducado que busque donde cenen y duerman, y lo que pasaron con una
lavandera. Se continta con el ‘recorrido’ de la pareja protagonista y se visualiza el

cambio de espacio de los personajes Y su trayectoria (esta vez en un espacio abierto).
4.2.3. Desplazamiento de personajes

La visualizacion del recorrido de la pareja protagonista es posible gracias a las
expresiones deicticas, incluso, las sefializaciones que los personajes hacen de objetos (o
comida) y que implica su acercamiento posterior, para después seguir sefialando y
desplazandose. Circunstancia que coincide con la propuesta de Luis J. Eguren: “la
referencia no estad fijada de antemano ni se mantiene constante, sino que se establece
cada vez que cambian las coordenadas espacio-temporales de los actos de

enunciacion”.**® Estos cambios de espacio son sefialados con indicadores demostrativos.

Rampin.- Veni por aca y mir4. Aqui se venden munchas cosas, y 1o mejor que en

Roma y fuera de Roma nace se trae aqui.

Lozana.- ;Qué me dices? Por tu vida que compres aquellas tres perdices, que

cenemos.
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Rampin.- ¢Cuales? ;Aquestas? Astarnas son, que el otro dia me dieron a comer
de una en casa de una cortesana, que mi madre fue a quitar las cejas y

yo le llevé los afeites.
Lozana.- ;Y d6 vive?

(Mamotreto XII, p. 46)

Para el pasaje anterior es pertinente recordar los grados de distancia que implican las
expresiones demostrativas: “aquellas” y “aquestas” implican lejania en relacion con la

localizacién del hablante

En seguida, se indica un desplazamiento hacia abajo del primer espacio desde donde

dialogan:

Rampin.- Aqui abajo, que por alli habemos de pasar.
Lozana.- Pues todo eso quiero que vos me mostreéis.

(Mamotreto XII, p. 47)

Después de que Lozana le expresa su deseo a Rampin (“quiero que vos seais mi
hijo, y dormiréis conmigo”) y que éste exprese su plan de dormir en casa de “una mi tia”,

le indica que su trayectoria continuara hacia un espacio elevado:

Rampin.- Ya las veremos a las gelosias. Aqui se dice el Urso. Mas arriba veréis

munchas mas.

(p.47)

La trayectoria de los futuros amantes continla, asi como los lugares sefialados y la

intervencion de nuevos personajes:

Rampin.- ¢Veis alli la estufa do salieron las romanas?
Lozana.- jPor vida de tu padre que vamos alla!

Rampin.- Pues dejame llevar esto en casas de mi tia, que cerca estamos, y
hallarlo hemos aparejado.
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Lozana.- Pues ;ddnde me entraré?
Rampin.- Aqui, con esta lavandera milagrosa.
Lozana.- Bueno sera.

Rampin.- Sefiora mia, esta sefiora se quede aqui, asi Dios os guarde, a reservirla
hasta que torno.

Lavandera.- Intrate, madona; seate bien venuta.
Lozana.- Beso las manos.

(Mamotreto XII, p. 50)

En suma, se puede comprender un desplazamiento hacia cuatro espacios
determinados, desde los cuales se realizan sefializaciones que indican su proxima

Ilegada, como se representa enseguida:

1) Primer espacio desde donde la pareja sefliala = —— = objetos (comida)

Y anuncian su trayectoria: “Aqui abajo, que por alli habemos de pasar”

2) un espacio en la parte inferior, en el que se entiende han bajado para
sefialar un nuevo espacio: “Mas arriba veréis munchas mas [gelosias]”.

3) Una vez en un espacio aparentemente estable Lozana realiza una sefializacion
de lugar y de personajes: “;Veis alli la estufa do salieron las romanas?”, y
Rampin anuncia el traslado: “vamos alla”.

S

4) Se alude que han llegado frente a la casa de un personaje nombrado Lavandera
y Lozana menciona: “Pues ;donde me entraré?”’ Fuera
Lavandera: “Intrate, madona; seate bien venuta” Dentro

Cuadro 10. Representacion del desplazamiento de la pareja protagonista en el Mamotreto XII. Elaboracion
propia.
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Enseguida, en el mamotreto X111l se continta con una determinacion de espacio y de
objetos sefialados por Rampin ante la pregunta de Lozana: “;Por d6 hemos de ir? ;Y qué
es aquello que compra?” (p. 56). La tia de Rampin también indica el acercamiento que
Lozana realizara junto a ella: “Asentaos aqui cabe mi. Comed, sefiora” (p. 57); una vez
realizado el movimiento se desarrolla una peculiar y ambigua accion entre los cuatro
personajes participantes de este mamotreto: Lozana, la tia, el viejo (que la tia nombra
como su marido) y Rampin. Con una alta probabilidad del uso del doble sentido, Lozana
contesta a la tia que si se acercard junto a ella porque tiene hambre, a lo que la tia
responde —se debe entender dirigiéndose al viejo— “Oislo. Veni, asentaos junto a esa
seflora, que os tiene amor y quiere que os asentéis cabe ella” (p. 57). Es decir, cambia el
concepto de hambre por amor, aludiendo al sexo. El viejo responde: “si haré de buen
grado”; lo que sigue es un probable impedimento de Rampin para que este personaje se
acerque a Lozana causando gque se derrame el vino que sostenia el viejo y que ha caido
sobre Lozana, accidente en el que también la tia interviene reprendiendo a Rampin; de
esta Ultima enunciacion sobresale la manera en que el lector es informado sobre los
golpes que le proporciona la tia a Rampin: “jAy, zape, zape!” y la caracteristica
sefializacion de un gato que se ha bebido el vino derramado: “Lo mejor se lleva el gato”
(p. 57), probable dicho o alusion a que Rampin seria el que gozara de los favores de

Lozana.

En el mamotreto XII1I (asi en la obra, XIV), Cémo torna su tia y demanda dénde ha
de dormir Rampin, y lo que pasaron la Lozana y su futuro criado en la cama —el Gltimo
que se selecciona para ejemplificar el dinamismo propuesto— inicia la indicacion
especifica del encuentro sexual entre Lozana y Rampin (que abarca gran parte de este

mamotreto), asistido por la tia de éste:

[Tia].- Dime, sobrino, ¢has de dormir alli con ella? Que no me ha dicho nada, y

por mi vida que tiene lindo cuerpo.

Rampin.- [...] Yo lo veré esta noche, que, si puedo, tengo de pegar con sus bienes.
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Tia.- Pues alla dejé el candil. Va pasico, que duerme, y cierra la puerta.

(Mamotreto X111, pp. 58 y 61)

4.2.4. Sefalizaciones corporales

Para la sefializacion de los cuerpos, especificamente de sus sexos, las enunciaciones de
los personajes se apoyan en expresiones deicticas, y tal como apunta Cifuentes Honrubia,
también de gestos visuales y acuUsticos: “en estos casos el enunciador es el centro de
orientacion (origo); determinara a su interlocutor por la direccion de los sonidos o por la

, . 120
linea de su mirada”.

Lozana.- jAy, hijo! ¢Y aqui os echastes? Pues dormi y cobijaos, que harta ropa
hay. ;Qué hacéis? jMira que tengo marido!

Rampin.- Pues no esta agora aqui para que nos vea.

Lozana.- Si, mas sabello ha.

Rampin.- No har4; esté queda un poquito.

Comienza la protagonista a sefialar el cuerpo de su guia y préximo amante:
Lozana.- jAy qué bonito! ;Y de ésos sois? jPor mi vida que me levante! [...]
iAy, ay, sois muy muchacho y no querria haceros mal!
Rampin.- No haréis, que ya se me cort6 el frenillo.

Lozana.- {No os basta besarme y gozar de mi ansi, que queréis también copo y
condedura? jCata que me apretais! ;\Vos pensais que lo hallaréis? Pues
hago os saber que ese hurdn no sabe cazar en esta floresta. [...] jAy
qué priesa os dais, y no mirdis que esta otrie en pasamiento sino vos!
Cata que no soy de aquellas que se quedan atrds. Esperd, vezaros he:
jansi, ansi, por ahi seréis maestro! ;Veis como va bien? Esto no

sabiedes vos; pues no se os olvide. jSus, dalde, maestro, enlodd, que

2%, L. Cifuentes Honrubia, Lengua y espacio..., Op. cit., p. 175.
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aqui se vera el correr de esta lanza quien la quiebra! Y mir& que por
muncho madrugar, no amanece mas aina. En el coso te tengo, la
garrocha es buena, no quiero sino vérosla tirar. Buen principio llevais.

Camin4, que la liebre esta cazada. jAqui va la honral

(Mamotreto XIIII, p. 61)

En el pasaje anterior se incluyen todas las expresiones deicticas: pronombres
demostrativos, adverbios y algunos verbos que corresponden al lenguaje multicultural,
circunstancia que esencialmente refleja un dinamismo que no vuelve a presentarse en el
resto de la obra (aunque Lozana tenga otros encuentros sexuales). Mas aln, se suma una

expresion indicativa: la interjeccion.

4.2.5. Una expresion més: la interjeccion

La interjeccion —palabra o expresion que denota estados de animo— junto con
expresiones verbales como el caso de “hormiguea” y el adverbio locativo “alli” permiten
saber la sensacion satisfactoria en el acto sexual. Y, por supuesto, en una difusion en voz

alta este pasaje debio ser totalmente auxiliado por la funcion deictica.
Lozana. jAy, ay, sois muy muchacho y no querria haceros mal!

(p. 61)

En seguida, se presentan otros ejemplos del uso de esta expresion en este mamotreto

(se utiliza en mas de seis ocasiones), incluso, en pasajes posteriores:

Lozana: jAy, ay, asi va, por mi vida, que también camine yo! jAlli, alli me
hormiguea! ;Qué, qué, pasaréis por mi puerta? Amor mio, todavia

hay tiempo. Reposd, alza la cabeza, tomé esta almohada.

(Mamotreto X1V, p. 65)
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Lozana. jAy, ay, que me burlaba! jParece pildora de Torre Sanguina, que ansi

labora!

(Mamotreto XXV, p. 133)

Lozana. Veni uno a uno, dejdme poner la mano.
Camarino. jAy, que estais fria!

(Mamotreto LXIV, p. 313)

El uso de una expresién como la interjeccion, hasta ahora no empleada, forma parte
de la originalidad de la obra de Delicado. Y aunque su identificacion en este trabajo se
considera sobresaliente en la primera parte de la obra, es necesario mencionar que por
tratarse la historia de la vida de una mujer dedicada al oficio de la prostitucion y después
tener la funcion de una ‘madrota’, es decir, una actividad que inherentemente se relaciona
con un placer, se determine que las expresiones especificas de disfrute estan presentes a
lo largo de la obra. Sin embargo, la expresion de placer de la protagonista solo se
presenta en tres momentos especificos de la obra: el encuentro sexual de ella con Rampin
(primera parte), con un personaje llamado Paje (en la segunda parte), ambos personajes
muy jovenes; y la Gltima, con el personaje Trujillo (no tan joven y enfermo, por lo que
acude al servicio de Lozana) con quien sélo se entiende que la protagonista ‘toca’ el sexo

del hombre.

Enseguida, se continta el recorrido de la pareja protagonista, el cual a partir del
siguiente mamotreto (XV) presenta un cambio, a pesar de que continla Rampin
sefialandole lugares sobresalientes: “el templo de Pantedn, y la sepultura de Lucrecia
Romana, y el aguja de piedra que tiene la ceniza de Rémulo y Rémulo” (p. 69); luego
fijaran su atencién en un nuevo espacio que determinard las préximas acciones de la
pareja: la casa donde habitard y ejercerd su oficio Lozana no sin antes establecer su

contrato de relacion:
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Rampin.- Y si queréis que esté con vos, 0s iré a vender lo que hiciéredes, y 0s

pregonaré que traés secretos de Levante.

Lozana.- Pues veni acd, que eso mismo quiero yo, que vos estéis conmigo.
Mira que yo no tengo marido ni péname el amor, y de aqui os digo

gue os terné vestido y harto como barba de rey.

(Mamotreto XV, p. 69)

Para lograr obtener la casa donde realizard su oficio acuden al personaje que se
encuentra en un nuevo espacio: la Juderia (en el mamotreto XVI), una sinagoga de los
judios catalanes situada a orillas del Tiber cerca de la Sinagoga mayor. En este apartado
también se hace referencia a personajes no participantes en el didlogo; la comprension
por parte del lector oral ante estos nombramientos debid requerir una atencion

comprometida, pues en este caso no existen expresiones deicticas.

Mas adelante, de nueva cuenta en el mamotreto XVII surge la participacion del
autor informando lo que en adelante ha de pasar la protagonista. Dentro de la
originalidad de Delicado esta la integracion del autor como personaje que dialoga con
Rampin —su primera participacion en este mamotreto la realiza con una serie de
expresiones de dificil comprension— y da cuenta de la manera en que ejerce sus ardides
Lozana y él ha sido testigo. Ademas de que deja en claro su anterior experiencia como
amante de ésta y su encargo de que Rampin le haga saber a Lozana el olvido en que lo

tiene. Rampin responde invitandolo a la casa que han logrado obtener.

En este sentido, el analisis coincide con la propuesta de T. Lewandowsky: “la deixis
no solo proporciona las coordenadas espacio-temporales, sino las coordenadas
pragmaticas™.'** Las referencias que se proporcionan no se mantienen constantes, sino
que cambian de acuerdo al hablante, el oyente o el espacio en que se lleva a cabo la
enunciacién. Se identifica también una forma de sefializacién deictica que predomina en
la interaccion de los personajes, quienes sefialan personajes que se aproximan al espacio

en el que se lleva a cabo la accion y que tendran una participacion directa en el dialogo;
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ademas, los personajes en accion sefialan a otros que son ajenos a la conversacion, pero
que permiten se lleve a cabo la continuidad de la historia; se sefialan lugares desde un
punto de origen; estos lugares se distinguen por su distancia, mas lejana o cercana. Los
personajes llevan a cabo una trayectoria, en la mayoria de los casos, ambigua; en
ocasiones, la trayectoria es en una misma zona de interaccion y en otras se debe dar por
hecho que ya ‘recorrieron’ una distancia y estan frente a otro lugar o frente a un personaje
ya conversando. De igual manera, se sefialan objetos y se elige a un enunciador que

determina a un interlocutor por un tono especial o por la linea de su mirada.

De acuerdo a este acercamiento se propone la idea de que el autor hizo las
especificaciones necesarias para que el lector oral visualizara el ‘recorrido’ geografico
como elemento imprescindible para la comprension de la obra y, paralelamente,

comprendiera el cambio por etapas de la conformacién del personaje.

En los siguientes mamotretos (XVIII — XXIII) se presenta la manera en que
diversos personajes visitan a Lozana y como ceden a satisfacer las necesidades de ella y
de su amante. Asimismo, se explica una extensa clasificacion de prostitutas en Roma
por parte del personaje Valijero; sin embargo, ya no se encuentra la funcién deictica,
pues se reduce el dinamismo que privilegiaba los primeros mamotretos en los que
Lozana, ansiosa de conocer la ciudad, se apoya en su guia-amante Rampin para después

establecerse en Roma como la mejor de las prostitutas.
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Espafia —» Sevilla ~_~_~__- Espacio cerrado desde donde sefialan Lozanay la tia

a Diomedes vy, luego, interacttan con él.

Viaje por diversas ciudades: Alexandria, Damasco, Damiata, Barut, Chiple, el Caire, el

Xio, Constantinopla, Corintio, Tesalia, Boecia, Candia, Venecia y Flandes

Liorna

Roma

Conoce a diversos personajes

con los que dialoga:
Casa de Sevillana

Casa de Napolitana

-

Inicia recorrido con Rampin

Sefiala a otros personajes que no intervienen en el dialogo:

/ \

Judios Cortesanas
Probable mercado en Roma

Sefiala alimentos (y otros objetos)

Desplazamiento hacia
/ \ arriba (lugar no
especificado)

Perdices  Astamas Desplazamiento de lugar (no especificado)

hacia abajo
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Casa de la tia de Rampin —> Relacion sexual === Sefializaciones corporales

Contindan su recorrido == Sefialan el templo de Panteon, y la sepultura de

Lucrecia Romana
De nuevo en casa de la tia
Casa donde ejercera su oficio
Plaza Nagona

Entran a la Juderia donde conoce

al personaje Trigo > Sefiala  grandes  sefiores,

cortesanas y un predicador

Cuadro 11. Representacién del recorrido geografico y espacial que realiza Lozana en la primera parte de la
obra. Elaboracion propia.

4.3. Recapitulacion del resto de la obra

Para completar el acercamiento, por medio de la identificacion del recurso de la deixis, se
realiza a continuacién una recapitulacion de las siguientes dos partes de la obra. En cada
una se resalta las reducidas ocasiones en que se hace uso de expresiones especificas, la
similitud con las acciones sucedidas en la primera parte y, sobre todo, las peculiaridades
que existen independientemente del recurso que se propone como objeto de estudio en

este analisis.
4.3.1. Segunda parte

El establecimiento de Lozana y su amante en las dos partes siguientes de la obra se
comprende a partir de valoracion del aspecto cuantitativo de las expresiones deicticas,
ya que si bien existen pronombres demostrativos, adverbios locativos y algunos verbos,
ya no se logra la visualizacién de un movimiento continuo, es decir, cualitativamente no

resaltan dichas expresiones.
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La exposicion de esta idea se propone como recapitulacion de la segunda y tercera
parte de la obra. La segunda parte integra los mamotretos del XXII1I al XL, en los que,
primeramente, se presenta la manera en como el personaje llamado Compariero realiza

una amplia descripcion de Lozana ya instalada y reconocida en Roma:
Autor.- ¢ Sanolo para que la emprefiaste? Tuvo razon. Decime, ¢es cortesana?

Compafiero.- No, sino que tiene ésta la mejor vida de mujer que sea en Roma.
Esta Lozana es sagaz, y bien mira todo lo que pasan las mujeres en
esta tierra, que son sujetas a tres cosas: a la pinsion de la casa, y a la
gola, y al mal que después les viene de Napoles; por tanto, se
ayudan cuando pueden con ingenio, y por esto quiere ésta ser libre.
Y no era venida cuando sabia toda Roma y cada cosa por extenso;
sacaba dechados de cada mujer y hombre, y queria saber su vivir, y
cémo y en qué manera, de modo que agora se va por casas de
cortesanas, Y tiene tal labia que sabe quién es el tal que viene alli, y
cada uno nombra por su nombre, y no hay sefior que no desee
echarse con ella por primera vez. Y ella tiene su casa por si, y
cuanto le dan lo envia a su casa con un mozo que tiene, y siempre se
le pega a él y a ella lo mal alzado, de modo que se saben remediar.
Y no perdona servicio que haga. Y guay de la puta que le cae en
desgracia, que mas le valdria no ser nacida, porque dejo el frenillo

de la lengua en el vientre de su madre.
Autor.- jOh, la gran mujer! ;C6mo no la azotan?

(Mamotreto XXII11, pp. 120-121)

Las expresiones deicticas que lograrian una visualizacion para el lector oral no se
encuentran como tal, sin embargo, aparecen otras peculiaridades en la realizacion de esta
parte de la obra que permiten continuar con la propuesta de una difusion en voz alta,
como la acumulacién del uso de la conjuncidon copulativa “y” (mas de 10 veces), que,
precisamente, Walter Ong menciona como una caracteristica del pensamiento y la

expresion de condicion oral, en su categoria de Acumulativas antes que subordinadas, y
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que explica como: “Las estructuras orales a menudo acuden a la pragmatica (la

conveniencia del hablante”.*?

La descripcion que realiza Compafiero no s6lo permite ubicar la condicion de
Lozana como la mejor (o de las mejores) prostituta, sino que menciona las actividades
béasicas de las mujeres de la ciudad: “sujetas a tres cosas: a la pinsion de la casa, y a la
gola, y al mal que después les viene de Napoles” (p. 120), dichos que anota J.Joset como:

al alquiler, a la gula y a la sifilis.

Més adelante, se presenta el uso de la interjeccién y, de nueva cuenta, resalta de
manera significativa la condicion de satisfaccion de Lozana, esta vez por la relacion
sexual que mantiene con un personaje recién introducido y nombrado Paje —llama la
atencion que los encuentros que reflejan el placer de Lozana son los llevados a cabo con
los personajes jovenes como Rampin y en esta ocasion con Paje. También existen
sefializaciones y la conjuncion de verbo-adverbio que especifican la accion de los

personajes:

Paje.- Sefiora, pues de eso reniego yo, que me crece tanto que se me sale de la
braqueta.

Lozana.- Si no lo pruebo, no diré bien de ello [...] jAy, ay, que me burlaba!
iParece pildora de Torre Sanguina, que ansi labora! Entraos alla,
deslavado, subete arriba y dile que si yo no te lo mando, que no lo tienes

gue hacer.

(Mamotreto XXV, p. 133)

Después de esta accion continda la informacion acerca de la visita a su casa de
diversos personajes, pero en las enunciaciones no se da una idea de sefializacion de los
personajes especifica como en el momento en que Rampin (Azuaga, un nuevo apodo en

esta parte de la obra) le menciona la presencia de un cliente: “Aquel canénigo que

22 Walter Ong, Op cit., pp. 43-44.
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sanastes de lo suyo, y dice que le duele un campafion” (p. 134); el pronombre méas que

sefialar funciona para evocar el recuerdo de Lozana acerca del personaje de Candnigo.

Es pertinente mencionar que en la segunda parte se introducen nuevos personajes y
en mayor cantidad que en la primera; esta introduccion no se realiza con el dinamismo de
la primera, sin embargo, implica una asimilacién del lector oral o, incluso, una
memorizacion. Enseguida, se hace un comparativo del nimero de personajes

participantes en ambos apartados.

Personajes que integran El Retrato de la Lozana andaluza

Primera parte Segunda parte
Aldonca Silvio
Tia (de Aldonga *Autor
Mercader- Diomedes Compafiero
Sevillana Sietecofiicos
Camisera Caballero
Beatriz Madalena
Teresa Hernandez Paje
Teresa Germén
Aguilaret Surto
Sorolla Dorotea (s6lo mencionada por Lozana)
Sogorbesa Portogués
Mallorquina Canavario
Hija Guardarropa
Napolitana Pierneto
Rampin Sobrestante
Lavandera Comendador
Espariol Notario
Vecina Beatrice
Estufero Palafrenero
Tia (de Rampin) Escudero
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Viejo

* Autor
Trigo

Jodio
Maestresala
Macero
Valijero
Esclava
Cortesana

Canonigo

Total= 30

Badajo
Otro
Despensero
Senés

Paje de Siena
Granadina
Ulixes
Amigo
Valerian
Olivero
Pecigerolo
Frutarolo
Barrachelo
Esbirro
Galindo
Malsin
Monsefior
Polidoro
Trinchante
Salamanquina
Escudero
Julio
Falillo
Oropesa
Mozos
Jacomina
Blason
Sustituto
Angelina
Matehuelo
Marzoco
Patron
Octavio

Aurelio
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- Oracio

- Milio

- Salustio

- Camilo

- Guardian

- Alcaide

- Migallejo

- Terencia

- Capitén

- Griega

- Giraldo
Total= 66

Cuadro 12. Comparativo de nimero de personajes que intervienen en la primera y segunda parte de la obra.
Elaboracién propia.

Por otro lado, las acciones en movimiento de Lozana se conocen por los titulos de
algunos mamotretos que mencionan que ella va por la calle, por ejemplo; con los
personajes con los que dialoga comienza su labor de convencimiento para que le
proporcionen beneficios para ella y su amante. Lozana misma menciona la manera en que
se aparta del lugar: “Senor, voy corriendo porque mi negro criado se enoja, que no tiene
dinero para gastar, y voyselo a dar”, pero ya no son utilizados de manera reiterante los

verbos de movimiento o los adverbios locativos (p. 144).

En el mamotreto XXVIII, resalta la participacion de un personaje nombrado
Valijero: “Yo fui el que dormi con ella la primera noche que puso casa” (p. 147), ya que
hace recordar su anterior encuentro con Lozana (mamotretos XX-XXI) y con esto,
informa el paso del tiempo en la historia (incluso, del inicio de la segunda parte al final
de ésta transcurre tiempo considerable). Esta enunciacion da cuenta del lapso de tiempo
que ha pasado en la historia; también se saben, en esta segunda parte, los detalles de su
ensefianza para hacer pasar por doncellas a mujeres interesadas en encubrir su

experiencia en el acto sexual, como se menciona en el siguiente dialogo:

Lozana,- ¢Qué hace vuestra hija? ;Pusose aquello que le di?
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Granadina.- Sefiora, si, y dice que muncho le aprovechd, que le dijo

monsefior:<<jQué cofiico tan bonico!>>

Lozana.- Pues tenga ella advertencia que, cuando monsefior se lo quiera meter, le
haga estentar un poco primero. [...] Y mira que no coma vuestra hija
menestra de cebollar, que abre muncho, y cuando se toca, tire la una

piernay encoja la otra.

(Mamotreto XXIX, p. 153)

Para resaltar un elemento méas que permite continuar con la propuesta de una difusion
en voz alta, se localiza en el mamotreto treinta (sin nimero romano, asi en el original)
una indicacién explicita de reproduccién de sonido en el didlogo de Lozana con dos
personajes nombrados Ulixes y Valerian'?, éste Gltimo menciona: “Mir4, que mafana ira

a informar; por eso solicitémosla hoy. (Tif, taf)'**

iSefiora Lozana, mandanos abrir!” (p.
155), indicando que hacen sonar la aldaba de la puerta de la protagonista. Ademas, este
mismo personaje realiza una indicacion especifica de espacio: “Senora, sali acé fuera; a
teneros palacio venimos. Sea ansi; mas vuestro criado se pase all4d y yo aqui, y cada uno

ponga” (p. 155), insinuando el acto sexual mediante un doble sentido.

4.3.2. Tercera parte

Hacia el final de la primera parte de la historia se informa la obtencién de la casa donde
vivira Lozana y su amante Rampin, en la segunda parte se encuentra ya establecida y
reconocida en la ciudad de Roma, en estos dos anteriores apartados el interés y provecho
de su oficio habia sido independiente; sin embargo, en la tercera parte, que comienza en
el mamotreto XLI y culmina en el LXVI, Lozana menciona la instauracion de su propio
prostibulo: “Agora que me arremangué a poner trato en mi casa, parece mi casa atalaya

de putas” (p. 209). Ella misma menciona sus actuales intereses: “Ya no quiero andar tras

2 En el dialogo aparece cuatro maneras de nombrarlo: Compafiero Valerian; Compafiero, Valerian y

Valerio en diferentes participaciones.
** T, Bubnova en su edicién no integra la acotacién en paréntesis.
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el rabo de putas. Hasta agora no he perdido nada; de aqui adelante quiero que ellas me
busquen. Yo quiero de aqui adelante mirar por mi honra” (p. 210). Ademas de que
reconoce el apoyo de Rampin como ayudante, pero también sus dotes de amante: “tengo
este hombre que mira por mi casa, y me escalienta, y me da dentro con buen animo, y no
se sabe sino que sea mi mozo, y nunca me demanda celos, y es como un ciervo ligero” (p.
210).'*La protagonista inicia, de cierta forma, su retirada del oficio cuando menciona
que desea ser recordada: “quiero que se diga que no fue otra que mejor lo hiciese que yo”

(p. 212).

En otro sentido, existe una nueva participacion del autor que realiza una extensa
narracion, en la que informa que acude en busca de los favores de Lozana. Este personaje
realiza apenas una sefializacién al personaje Jacomina acerca del lugar donde se
encuentra Lozana: “Sube, que arriba esta” (p. 218), ademas de sefialar las cebollas que le

lleva esta mujer a la protagonista: “; Vendes esas cebollas?” (p. 218).

Més adelante, en los mamotretos la forma dialogada se reduce para dar paso a las
narraciones de Lozana que ocuparan los apartados por completo; en otros mamotretos se
comprende que habla el propio autor, ya que no existe una especificacion de qué

personaje esta enunciando.

En el mamotreto XLVII, se da una descripcion amplia de la Pefia de Martos, misma
que J, Joset anota como sacada de una guia para viajeros o de un diccionario geogréfico
que, en la época de Delicado, empezaban a tener amplia difusion. Como dato peculiar, en
este mismo apartado Lozana pide a Silvano le lea con gracia la comedia Tinalaria y a

Celestina.

Sobresale el mamotreto L por el didlogo de Lozana con el personaje Trujillo, en el
que se ubica la utilizacién de expresiones deicticas, primeramente mencionadas por
Hergeto, el criado de Trujillo: “Sefiora, si, entra en aquella camara, que estd mi amo en
el lecho” (p. 247); una vez que Lozana se encuentra en el lugar que le han sefialado
Trujillo enuncia: “Sefiora, alléguese acé y contalle he mi mal” (p. 248); los personajes

comienzan la alusion al miembro viril del personaje:

125
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De nueva cuenta, en esta enunciacion se presenta la acumulacion de la conjuncion “y”.
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Lozana.- Diga, sefior, y en lo que dijere veré su mal, aunque debe ser luengo.

Trujillo.- Sefiora, mas ancho que luengo [...] habéis de saber que tengo lo mio y,
después que venistes, se me ha alargado dos o tres dedos. Meté la

mano, y veréis si hay remedio.
(Mamotreto L. p. 248)

Y, enseguida, se conoce la accion de Lozana con el uso de la interjeccion, ademas

del juego con el uso del verbo “bésense”:
Lozana.- jAy, triste! ¢De verdad tenéis esto malo? j'Y como esta valiente!

Trujillo.- Sefiora, no hay que escobetear, que mi huéspeda escobeted esta mafiana
mi ropa. LIéguese Vuestra Merced acd, que se vean bien, porque el mio
es tuerto y se despereza. Sefiora, bésense.

(p. 248)

En suma, en esta tercera parte se identifican el uso de las expresiones deicticas en
menor grado que en la segunda y, sobre todo, que en la primera parte. En cambio se
integran las narraciones y descripciones que ocupan de forma total diversos mamotretos.
La introduccion de numerosos personajes contintia en la tercera parte. La lista de ellos se

presenta enseguida:

Personajes de la tercer parte

- Griega (que ya habia sido presentada en la 2da. Parte)
- Tulia

- *Autor

- Jacomina

- Villano

- Vitoria
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Penacho
Silvano
Dorotea
Teresa Narvaez
Leonor
Hergeto
Trujillo
Sagueso
Celidonia (s6lo mencionada por Saguieso)
Divicia
Doméstica
Coridon
Dos galanes (mencionados) en el titulo del mamotreto LVI)
Ovidio
Prudencia
Jerezana
Corillon
Altobelo
Garza Montesina (mencionada también en el mamotreto XXX)
Rufian
Clarina (mencionada en el titulo del mamotreto LIX)
Fisico
Cirugico
Médico
Imperia avifionesca (mencionada en el titulo del mamotreto LX)
Jurista-Juristas
Medaldo
Nicolete
Imperia
Pelegrina
Palafrenero
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- Camarino
- Saracin
- Porfirio
Total= 40

Cuadro 13. Lista de personajes que intervienen en la tercera parte de la obra. Elaboracion propia.

En esta tercera parte el mamotreto LXVI presenta la ultima etapa de Lozana, que
decide retirarse a vivir a la insula de Lipari, después de un suefio en el que ve a Pluton y
Mercurio. Rampin, fiel hasta ese momento, menciona no querer “estar en paraiso sin vos”
(p. 322). Lozana, que en esta ultima etapa se nombra la Vellida, concluye: “Ya estoy
harta de meter barboquejos a putas y poner jaquimas de mi casa [...] Y veré mundo
nuevo, y no esperar que él me deje a mi, sino yo a él. Ansi acabara lo pasado, y estaremos

a ver lo presente, como fin de Rampin y de la Lozana” (p. 325).
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5. Analisis del recurso del aparte

Este analisis, esencialmente, tiene la intencidn de dar seguimiento a la opinién critica que
se ha llevado a cabo sobre El Retrato de la Lozana andaluza con respecto a los momentos
en que se presenta una revelacion del pensamiento intimo de los personajes, por medio de
la voz, totalmente contrastado por asi convenir a sus intereses, es decir, el recurso del

aparte.

En el caso especifico del estudio de Patrizia Botta resalta la observacion de que en la
interpretacion de los apartes intervienen dos factores: 1) existen frases que no se entiende
quién las dice y 2) existen apartes no indicados como apartes. La estudiosa no realiza una

ejemplificacion de dichos momentos textuales.

Por otro lado, Rocio Diaz Bravo menciona que este recurso es facil de identificar y
que se utiliza en menor numero que los mondlogos. Proporciona una ejemplificacion de

dos apartes:

= (Por tu vida, que es de nostris)
= iBoto a Dios, que bien dize el que dixo que <<de puta vieja y de tauarnero nuevo

me guarde Dios>>!

Sin embargo, ninguna de las dos estudiosas ahonda en el recurso, por lo que se
propone en este trabajo una identificacion mas detallada y especifica del pensamiento
intimo de la protagonista, asi como de otros personajes. Propuesta que coincide con la
definicion de Vian Herrero: “[el aparte] caracteriza méas que determina la accion”.
Entonces si con el recurso anterior de la deixis se pudo saber el ‘recorrido’ espacial
geogréfico y, a su vez, los cambios en la conformacion del personaje principal de la obra,

con el recurso del aparte se caracteriza el fluir del pensamiento de los personajes.

Para justificar dicha propuesta se identifican mas de diez momentos a lo largo de la
obra en que se lleva a cabo la funcion de un aparte, en los que efectivamente existen
frases o dichos que no se comprenden en su totalidad, por lo que se recurre a la anotacion

de los editores. Se considera, ademas, el segundo ejemplo que menciona Diaz Bravo y se

103



presenta completo para comprender toda la informacion que implica la murmuracién de
los personajes acerca de la protagonista. Es el caso del didlogo amplio, en el mamotreto
VII, de Lozana con cuatro personajes femeninos, en el que, después de una conversacion
introductoria, la protagonista anuncia su retiro del lugar en que se esta llevando a cabo la
accion: “Dijeles: <<Hermanos, no hay c¢ebada para tantos asnos>>, y perddéname, que
luego torno, que me meo toda” (p. 33). Precisamente, la ausencia de Lozana propicia la

funcion del aparte que revela la verdadera percepcion sobre ella:

Beatriz.- Hermana, ¢vistes tal hermosura de cara y tez? jSi tuviese asiento

para los antojos! Mas creo que si se cura, que sanara.

Teresa Hernandez.- jAnda ya, por vuestra vida, no digais! Subele mas de
mitad de la frente: quedard sefialada para cuanto viviere.
¢Sabéis qué podia ella hacer? Que aqui hay en Campo de
Flor munchos de aquellos charlatanes que sabrian
medicarla por debajo de la banda izquierda.

Camisera.- jPor vida de vuestros hijos, que bien decis! Mas, ¢quién se lo osara decir?
Teresa.- ¢Eso de quien? Yo hablando hablando, se lo diré.

Beatriz.- jAy, prima Hernandez, no lo hagais, que nos deshonrard como a mal
pan! ¢|No veis qué labia y qué osadia que tiene, y qué decir? Ella se

hara a la usanza de la tierra, que vera lo que cumple.
Teresa.- ;Y eso me decis? Aunque lo sea, se haré cristiana linda.
Beatriz.- Dejemos hablar a Teresa de Cordoba, que ella es burlona y se lo sacara.

Teresa.- Mir& en qué estais. Digamos que gueremos torcer hormigos o hacer
alcuzcuzl vy, si los sabe torcer, ahi veremos si es de nobis, y si los

tuerce con agua o con aceite.
Beatriz.- Vivais vos, que més sabéis que todas. No hay peor cosa que confesa necia.

(Mamotreto VII, p. 33)
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De acuerdo a la propuesta de Magdalena Cueto, integrada en el corpus presentado, el
aparte puede ser un comentario incontrolado y espontaneo de los personajes.
Exactamente, en el anterior momento citado, aunque existe por parte del personaje Teresa
Herndndez una supuesta intencién de detener la murmuracion, las mujeres contindan en
tono de burla haciendo referencia a la cicatriz que posee Lozana debido a la sifilis. Ellas
mencionan remedios para que sea curada, pero finalmente esa curacion seria realizada por
unos charlatanes, lo que confirma la propuesta de Cueto: “el aparte denuncia su
insinceridad y consigue una suerte de identificacion psicoldgica”.*?® Esta revelacion de
pensamiento y de intenciones demuestra la conformacion de los personajes con los que
trata la protagonista, quienes, por otro lado, también mencionan estar conscientes de la
capacidad de Lozana para embaucar y de hacerse pasar por parienta o de un origen

diferente a su conveniencia.

Es posible que la manera en que las mujeres hablan a espaldas de Lozana no sea
precisamente el tipo de aparte considerado “entreoido”, sino mas bien la modulacion de
voz del lector oral se ubique en las preguntas que realizan las mujeres para cuestionarse
lo evidente por todas, una especie de pregunta retdrica, ademas, de las expresiones de
admiracion. Como se puede identificar en un mamotreto posterior (IX) en el que de nueva

cuenta Beatriz y Teresa aprovechan la ausencia de Lozana para murmurar:

Lozana.- Beso las manos de Vuestras Mercedes, y si supieran algin buen

partido para mi me avisen.
Beatriz.- Sefiora, si; andad con bendicion. ¢ Habéis visto? jQué lengua, qué saber!

(Mamotreto IX, p. 38)

Sin embargo, este recurso tiene el objetivo de informar a los oyentes de la lectura
oralizada el pensamiento de estas mujeres sobre la protagonista y es testimonio de las

expresiones con las que lo revelan.
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Magdalena Cueto Pérez, Op cit., p. 248.
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Otro momento en que destaca es la ocasion en que Lozana, después de una bdsqueda,
se presenta frente a Napolitana y ésta le muestra a sus hijos con una exagerada atribucion
de cualidades. Este aparte implica la transformacion de las palabras antes dichas en aparte

una vez que se pronuncian en alto. Como se muestra enseguida:
Napolitana.- Ansi goce de vos, que son mis hijos.
Lozana.- Bien parecen a su padre, y si son éstos los pinos de oro, a sus 0j0s.
Napolitana.- ;Qué decis?

Lozana.- Sefiora, que parecen hijos de rey, nacidos en Badajoz. Que veais

nietos de ellos.

(Mamotreto XI, p. 45)

Existe, mas adelante, un momento en que la expresion del personaje nombrado Paje coincide
con el segundo tipo de aparte que propone Lida de Malkiel, aquel que surge como tentativa de dar
naturalidad con la misma intencién de verosimilitud del mondlogo."?’Puesto que en pleno acto
sexual Paje parece tener un mondlogo producto del gozo que le proporciona Lozana: “Sefiora
Madalena, jcuerpo de mi!, siempre me echas unos encuentros como broquel de Barcelona” (p.
133). Sin embargo, continda su expresion dirigiéndose al personaje Madalena con la que murmura
acerca de la protagonista: “Mira bien que esta puta guielfa no os engafie, que es de aquellas que
dicen:<<Marica, cuécelo con malvas>>" (p. 133); enseguida aparece un refran que comprueba lo
que menciona P. Botta acerca de la incomprension de las frases para determinar este recurso, como
la siguiente: “Marica , cuécelo con malvas”; por su parte J. Joset anota que es un refran no
registrado en las colecciones al uso, pero que sirve para precaver a Madalena de las palabras
engafosas de Lozana. Entonces se comprueba que el aparte se ha llevado a cabo en el acto sexual
con Lozana, para que después, sin que existe una indicacion especifica, ésta se marche, y Paje con
el dicho “cuécelo con malvas” solicite a Madalena le componga su miembro viril, circunstancia
que sugiere, posteriormente, ella: “Espera, os lavaré todo con este vino griego” y la contestacion

de Paje: “Esta y no mas, que me duele el frenillo”. (pp. 133-134).

»” Ma. Rosa Lida de Malkiel, Op. cit., p. 136.
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Un ejemplo méas se proporciona en el mamotreto XXVIII (correspondiente a la
segunda parte de la obra), en el didlogo que sostienen Lozana y Despensero; este Gltimo
le habla sobre un personaje que s6lo ha sido nombrado en dos ocasiones: “la de los Rios”,
prostituta conocida en Roma, a quien Lozana desea igualar pues, justamente, en ese
momento busca habitar la casa donde aquella moraba. Despensero le contesta a Lozana
que si conocid a ese personaje y la alienta en su deseo de superarla, manifestando
enseguida su “insinceridad” por medio de una murmuracion en la que critica el defecto en

su nariz:
Lozana.- Sefior, al burgo do moraba la de los Rios, si la conocistes.

Despensero.- Sefiora, si; espera un poco Y tal seréis vos como ella. Mas sobre
mi que no compréis vos casa, como ella, de solamente quitar
cejas y componer novias. Y fue ella en mejor tiempo que no

ésta sin sonaderas.'?®

(Mamotreto XXVIII, p. 147)

Y con la fluidez de una conversacion corriente se dirige enseguida a otro personaje:

Despensero.- (Y vos, siempre mozo, no la conocistes? Pues cualque cosa 0s
costaria, y esta Lozana nos ha olido, que ella os enfrenara. jA mi

fidamani, miralda que alli se esta con aquel puto viejo rapaz!

Valijero.- ¢Si la conozco, me dice el borracho del despensero...? Yo fui el que
dormi con ella la primera noche que puso casa, y le pagué la casa

por tres meses.

(Mamotreto XXVIII, p. 147)

La presencia de Valijero se sabe hasta que contesta, porque no habia participado en

el didlogo (de este mamotreto). Valijero responde contando su experiencia con Lozana,

128 . . . .
J. Joset anota que significa ‘sin narices’.
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pero no esta claro si Lozana se ha marchado cuando Despensero ha murmurado, lo que si
se puede imaginar es su trayectoria hacia Rampin, a quien, segun anota J. Joset, le ha
nombrado “puto viejo rapaz”, y, por lo tanto, la protagonista no ha escuchado lo que se
dijo de ella. Cabe mencionar que éste es uno de los momentos que coincide con la
percepcion de Patrizia Botta, en el sentido de que hay expresiones que no se comprenden

en su totalidad.

En un momento posterior aparece un aparte que integra la forma despectiva en que

Lozana murmura frente a un personaje llamado Angelina:

Lozana.- Sus manos beso, que mas la estimo que si me la diera la sefiora

Angelina. jDalda!

Angelina.- Andé, que os la dé, y traelda por mi amor.

Lozana.- (No se esperaba menos de esa cara de luna llena.)**®

(Mamotreto XXXVII, p. 190)

Més adelante, se identifica un momento que incluye el recurso del aparte, pero con
la peculiaridad de que Lozana informa su movimiento de retirada, mismo que aprovechan
Marzoco y Patron para murmurar de ella. A su regreso les pregunta acerca de quién es la
persona de la que hablan, si se trata de ella; y dentro de la originalidad del momento se
encuentra la nula informacion acerca de la accion de los interlocutores que provoca la

ofensa de la protagonista, y por la que decide marcharse:

Marzoco.- ;Qué es eso? ;DA is, sefiora?

' Es importante mencionar que se entiende el aparte en la edicién de J. Joset porque lo integra en

paréntesis, sin embargo, en la edicién codex Unico, asi como en las ediciones de B. Damiani y de T.
Bubnova no aparecen los paréntesis y no anotan al respecto. Existe un caso mas en que se puede identificar
el aparte por los paréntesis que coloca Joset; se trata del mamotreto LIII en el didlogo de Lozana y Sagieso,
pero coincidente con la idea de P.Botta no son comprensibles las enunciaciones, tal como se muestra
enseguida:

Sagiieso.- jCémo duerme su antigiiedad!

Lozana.- (Quiero entender en hacer aguas y olios, porque mafiana no me daran hado ni

vado, que se casan ocho putas, y madona Septuaginta...) (p. 261).
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Lozana.- A veros.
Marzoco.- Sefior, ya viene la Lozana

Patrén.- Bien venga el mal si viene solo, que ella siempre vendréa con cualque

demanda.

Lozana.- ;Qué se hace, caballeros? ¢Hablase aqui de cosas de amores o de mi, o
de cualque sefiora a quien sirvamos todos? ;Qué es eso? (No me

quieres hablar? Ya me vo, que ansi como ansi aqui no gano nada.
Mozos.- Veni acd, sefiora Lozana, que su merced os hablara y os pagara

(Mamotreto XXXVII, p. 192)

Los anteriores son los momentos en que es localizado el recurso del aparte con

caracteristicas propias de las clasificaciones que ha realizado la critica.

5.1. Digresion y ruptura en el aparte

Ahora bien, el recurso del aparte en los didlogos de esta obra integra una
caracteristica adicional muy relevante, y que pertenece a la clasificacion de familiaridad y
distension de las técnicas y procedimientos de la mimesis conversacional brindada por
Vian Herrero, aquélla en la que se incluye las rupturas, saltos y digresiones que
interrumpen el razonamiento central. La enunciacién de los personajes presenta una
originalidad sobresaliente si se comprende por medio de un proceso que vaya de lo
general a lo mas especifico, el efecto propiamente dindmico del didlogo, para después
ubicar la forma en que el pensamiento intimo se revela por medio de la voz con el recurso
del aparte y, todavia mas alla, se refleje la fluidez del pensamiento con rupturas y
digresiones. Como se entiende el siguiente momento, que es la continuacion del primer
aparte que se identifico, y que logra la caracterizacion eficiente de la conversacion de las

mujeres que inician murmurando sobre Lozana, pero su pensamiento atraviesa por una
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digresion, es decir, un alejamiento del asunto que estan tratando, como se muestra

enseguida:

Sevillana.- Los cabellos [de Lozana], o sé dezir, que tiene buenos.

Beatriz.- Pues no veys que dize que avia doze afios que jamas le pusieron garvin

ni albanega, sino una princeta labrada de seda verde a usanza de Jaén.

Teresa.- Hermana, Dios me acuerde para bien: que por sus cabellos me he
acordado que cien vezes os lo he querido dezir. ;Acordaysos el otro
dia quando fuimos a ver la parida, si vistes aquella que la servia, que

es madre de una que vos bien sabéys?

Camisera.- Ya os entiendo. Mi hijo le dio una camisa de oro labrada y las bocas
de las mangas con oro y azul. ;Y es aquélla su madre? Mas moca

parece que la hija. j'Y qué cabellos ruvios que tenia!

Teresa.- jHi, hi! Por el paraiso de quien aca os dexd, que son alhefiados por
cobrir la nieve de las navidades. Y las ¢ejas se tifie cada mafiana y
aquel lunar, postizo es, porque si mirais en €l, es negro, y unos dias
mas grande que otros [...] Y siempre va con ella la otra
Marixorriquez, la regatera y la cabrera, que tiene aquella boca que no

parece sino tragacaramillos, que es mas vieja que Satanas.

Camisera.- Dexa esso y nota: que me dixo esta forastera que tenia un tio que
murié con los callos en las manos de la vara de la justicia, y devié de

ser que seria cortidor.
Teresa.- Calla, que viene, si no, sera peor que con las otras que echoé a rodar.

(Mamotreto VI, pp. 33-34)

A partir de la intervencion de Teresa se presenta la digresion —antes Sevillana y
Beatriz se refieren especificamente a Lozana—, cuando su pensamiento se aleja del

personaje central y recurre al recuerdo de otros personajes en otro espacio y otro tiempo.
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Evoca a la “parida”, a quien fueron a ver Teresa y Camisera; asi como a “aquella” que le
servia, quien a su vez es madre de “una” a quien las dos conocen. Son tres personajes que

le han venido al pensamiento a partir de observar los cabellos de Lozana.

Camisera también sale de la conversacion central, e incluye en su propio recuerdo a
un hijo suyo que tuvo relacion con esa (“una”) mujer, sin embargo es la madre de ésta
quien realmente tiene los cabellos “ruvios” como Lozana. Mas adelante, describen el
maquillaje de esta madre que se les ha venido al pensamiento, e incluyen en su digresion
a otros tres personajes: la Marixorriquez, la regatera y la cabrera, quienes no tienen

relacion directa con el referente original.

Ya hacia el final del dialogo (y del mamotreto) Camisera vuelve a referirse a Lozana
(“esta forastera™), se lee que sugiere dejar el recuerdo (“Dexa eso™), y centrarse en lo que
le dijo Lozana sobre un tio de ella (por cierto, la informacidn acerca del tio muerto que
menciona le dijo Lozana no se encuentra en este mamotreto, ni en el anterior donde
Lozana conoce a Sevillana, quien le presenta a todas las demas). Teresa da por terminada

la murmuracién y anuncia entonces la proximidad de Lozana.

En el mamotreto XII se presenta un dialogo entre Lozana y el personaje de Lavandera
en el que se muestra, de nueva cuenta, una digresion pero, mas alla, se entiende la actitud
de Lozana caracterizada por el tedio ante la conversacion de Lavandera, por lo que

recurre a la ruptura de la misma:

Lavandera.- Anima mia, Dios 0os dé mejor ventura que a mi, que aunque me

veys aqui, soy espafiola.
Lozana.- ¢Y de dénde?

Lavandera.- Sefiora, de Najara, y soy estada dama de grandes sefioras, y un

traydor me sac: que se avia de casar comigo y burlome.
(Mamotreto XII, p. 51)
Misma que Lozana interrumpe:

Lozana.- No ay que fiar. Decime, ;cuanto ha que estais en Roma?
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Lavandera.- Cuando vino el mal de Francia, y ésta fue la causa que yo quedase
burlada. Y si estoy aqui lavando y fatigandome, es para me casar, que
no tengo otro deseo, sino verme casada y honrada.

Para después murmurar acerca de la apariencia de Lavandera, con lo que se obtiene la

funcién de un aparte entreoido:
Lozana.- ;Y los aladares de pez?**®
Lavandera.- ;Qué decis sefiora?
Lozana.- Que gran pena tenéis en maxcar.

Lavandera.- jAy sefiora! La humildad de esta casa me ha hecho pelar la cabeza,
gue tenia unos cabellos como hebras de oro, y en un solo cabello tenia

afiudadas sesenta navidades.
Lozana.- ;Y la humildad os hace hundir tanto la boca?

Lavandera.- Es de mio, que todo mi parentado lo tiene, que cuando comen

parece que mamillan.

(Mamotreto XII, p. 51)

Vian Herrero menciona que la conversacion corriente puede ser aburrida v,
precisamente, la conversacion del personaje de Lavandera contina mostrandose tediosa
para Lozana, que escucha comentar su origen, su mala suerte y, posteriormente, su idea

del maltrato de los hombres:

Lavandera.- jAy sefiora!, que cuando pienso pagar la casa, y comer, y lefia, y
ceniza, y jabon, y caldera, y tinas, y canastas, y agua, y cuerdas
para tender, y mantener la casa de cuantas cosas son menester,
¢qué esperdis? Ningun amigo que tengais os querra bien si no le

dais, cuando la camisa, cuando la capa, cuando la gorra, cuando los

% De acuerdo a J. Joset son mechones tefiidos que caen sobre las sienes.
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huevos frescos, y ansi de mano en mano, do pensais que hay
tocinos no hay estacas. Y con todo esto, a mala pena quieren venir
cada noche a teneros compaiiia, y por esto tengo dos, porque lo que
el uno no puede, supla al otro.

(Mamotreto XII, p. 51)

Mas adelante, cuando Lozana conoce a uno de los amantes de Lavandera nombrado

Espariol y sabe lo que le ha llevado a la mujer, opina:

Lavandera.- [...] mirad que me ha traido cebada, que no tiene otra cosa, la que

le dan a él para la mula de su amo.
Lozana.- Otra cosa mejor pensé que os traia.
Lavandera.- jAnd4, sefiora, harto da quien da lo que tiene!

(Mamotreto XIlI, p. 53)

Y nuevamente se observa la funcion del aparte entreoido:
Lozana.- Si, verdad es, mas no lo que hurta.
Lavandera.- Hablame alto, que me duele este oido.

Lozana.- Digo que si lavais a espafioles solamente.

(p. 53)

En la tercera parte de la obra, mamotreto XLVIII, nuevamente se presenta la
conversacion plagada de burlas y ofensas entre Lozana y diversos personajes. Lo que
coincide con otra propuesta de Vian Herrero, la técnica de circunstancias y emotividad,
en la que los personajes se retratan discutiendo o hablando de si mismos y de otros, y no
por medio de una descripcion “objetiva”. Tal como se entiende en el siguiente momento

donde se anuncia en el titulo del mamotreto que son diez mujeres las que acuden a ver a
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Lozana, sin embargo, son solo tres personajes, Dorotea, Teresa Narvaez y Leonor, las que

participan directamente con una enunciacion:
Dorotea.- [...] Mira cuantas venimos a serviros

Lozana.- Sea norabuena que, cuando amanece, para todo el mundo amanece
[...] iMira qué ceja ésta, no hay pelo con pelo! Y quién gasto tal ceja
como éstal, jpor vida del rey!, que merecia una cuchillada por la
cara, por que otra vuelta mirara lo que hacia. [...] Y vos, sefiora,
¢qué pafio es ese que tenéis? Si estuviera aqui mi criado, enviara a
comprar ciertas cosas para vosotras, mas torna por aqui, que yo lo
enviaré a comprar si me dejais dineros que, a deciros la verdad, éstos
que me habéis dado, bien los he ganado, y aln es poco que, cuando
os afeito cada sabado, me dais un julio y agora merecia dos por
haber enmendado lo que las otras os gastaron.

(Mamotreto XLVIII, p. 240)

El reclamo por el precio de los servicios de Lozana no queda claro si se lleva a cabo
en un aparte, pero se advierte una exclamacion del personaje Narvaez frente a Lozana, en
el que bien pudo haberse integrado una modulacion de voz y un movimiento gestual para

con los demas personajes:

Narvaez.- jOh, qué cara es este diablo! jEsta y nunca mas! Si las jodias me

pelan por medio carlin, ¢por qué ésta ha de comer de mi sudor?

(p. 240)

Se alude a que las primeras mujeres se marchan y llegan otras en actitud agresiva v,
otra vez, la exclamacion de Leonor se comprende con una modulacién de voz, puesto que

admira la condiciéon de Lozana:

Lozana.- ¢Quién son éstas que vienen a la romanesca? jYa, ya acé vienen!
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Leonor.- Abri, puta vieja, que a saco os tenemos de dar. ¢Paréceos bien que ha
un mes que no Visitais a vuestras amigas? En puntos estamos de daros
de mazculillo. jAy, qué gorda esta esta putana! Bien parece que come

y bebe y triunfa, y tiene quien bien la cabalgue para el otro mundo.

(p. 240)

No existe indicacion especifica de que Lozana esté ya frente a las mujeres para que
Leonor la observe y quede admirada, sin embargo, puede interpretarse que la expresion

sea en un aparte.

En suma, los anteriores son momentos especificos de la obra donde la imitacién de
una conversacion corriente se logra por las veces en que los personajes salen de una
linealidad verbal y recurren a las digresiones para caracterizar el momento, incluso,
introducir en el pensamiento del lector-oyente nuevos personajes. Cumple con los
procedimientos que propone Vian Herrero de espontaneidad, improvisacion y asociacion.
Y resalta sobre todo el recurso del aparte. Pero més allg, refleja lo dicho por el propio
Francisco Delicado en uno de sus anexos (Como se escusa el autor...):. “para darme
solacio y pasar mi fortuna que en este tiempo el Sefior me habia dado, conformaba mi
hablar al sonido de mis orejas, que es la lengua materna y su comudn hablar entre

. 131
mujeres”. 3

B! Francisco Delicado, La Lozana andaluza, ed. J. Joset y Folker Gernet, op. cit., p. 328.
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Conclusiones

El andlisis dedicado a la identificacion de expresiones deicticas como un recurso de
apoyo para la difusion de la obra de Francisco Delicado surge, esencialmente, de la idea
de que como estudiosos de la literatura del Siglo de Oro corresponde acercarnos de
manera profunda a la conformacion de las obras. Por lo tanto, se cumple el objetivo
general de dar continuidad al estudio iniciado en licenciatura sobre La Celestina.
Asimismo, el objetivo especifico de conocer de manera especifica la interaccion de los
personajes difundida por un lector oral apoyado en la visualizacién que proporcionan las
expresiones especificas espacio-temporales y de sefalizacién. Por otro lado, la
profundizacién en el fluir del pensamiento intimo de los personajes, por medio del
recurso del aparte, nos acerca a la original manera de escribir del autor segun escuchaba

hablar la “lengua materna”.

Es importante mencionar que en este estudio predomina la identificacion de las
expresiones deicticas y su funcion en cuanto a los aspectos cualitativo y cuantitativo;
incluso, se propone una representacion del ‘recorrido’ dinamico de la protagonista que
aquellas proporcionan; asi también, se destaca los momentos en que el pensamiento de
los personajes es revelado por medio de la voz para caracterizarlo. De esta manera, el
valor del analisis se halla en la ejemplificacion minuciosa de lo que se propone con base

en los estudios tedricos y criticos utilizados.

De acuerdo a lo anterior, se presentan los resultados obtenidos en la identificacion de
los dos recursos para una difusion en voz alta de El Retrato de la Lozana Andaluza: la

deixis y el aparte.

Una vez realizado el cotejo de expresiones deicticas (pronombres demostrativos,
adverbios locativos y de modo, asi como de ciertos verbos explicitos y otros interpretados
de acuerdo, sobre todo, al doble sentido que permea en la obra) en la obra completa, se
confirma la hipotesis de que el autor utiliza la deixis en la primera de las tres partes de la
historia. Esto se observa desde los primeros mamotretos, en los que la manera en que se

presenta la historia es la narrativa para después, por medio del dialogo, generar un
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dinamismo que deja atras la llana descripcién y dar paso a la interaccion de los

personajes.

La introduccion de nuevos personajes en el dialogo se realiza por medio de
sefializaciones con los pronombres demostrativos que permiten saber la condicién del
personaje que se presenta ante la protagonista y que participara directamente en la
conversacion. Dichas condiciones son el aspecto fisico, los gestos y la actividad sexual.
También existen sefializaciones de personajes que no interacttan en el didlogo, sino mas
bien ‘recrean’ el espacio que ‘recorre’ la protagonista, observadora curiosa que cuestiona
la accidn que se encuentran realizando dichos personajes o la funcién social que cumplen
en la ciudad de Roma. Incluso, realiza sefializaciones de objetos, mismos que permiten la
‘visualizacion’ a detalle del lector oral. Con los adverbios locativos y los verbos de
movimiento se precisa la trayectoria que realiza la pareja protagonista de un espacio

cerrado a otro, o la salida a un espacio abierto.

Todo este panorama que asimila la protagonista, al mismo tiempo que el lector oral,
ha sido una especie de preparacion gradual doble: interna para el personaje que se entera
del ambiente del bajo mundo de Roma y se vale de artimafas para consolidarse, en sus
siguientes etapas, en el oficio de los afeites y la prostitucion. Pero también de forma
externa para el lector oral que ha visualizado el recorrido de la pareja protagonista, ha
‘visto’ los lugares, ha ‘oido’ sus expresiones, incluso, las mas intimas y ha logrado la
comprension eficaz de un retrato que difundira en voz alta. Dicha preparacion, ademas,
beneficia los siguientes elementos de originalidad de la obra: la incorporacion de
numerosos personajes, la inclusion de descripciones con efecto estético y la puesta en

relieve de la peculiar reflexion del personaje principal.

Asimismo, se contrasta la primera parte con la que acontece a la protagonista en las
dos etapas siguientes y se identifican expresiones deicticas, cuyos aspectos cuantitativo y
cualitativo son mucho menores. Sin embargo, se muestran los elementos originales que
integran cada una. En la segunda parte, se identifica, principalmente, la integracion de
personajes, comparativamente mayor que en la primera parte (1ra. parte 30, 2da. parte
66), incluso, la participacion del autor como personaje. En la tercera parte sobresalen las

narraciones de personajes no especificados en el didlogo, sino en los titulos de los
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mamotretos; asi también, amplias descripciones de lugares y, finalmente, la decision
fundamentada de la protagonista para retirarse del oficio y marcharse junto con Rampin a
la insula de Lipari.

Después del anélisis minucioso del recurso de la deixis, que paralelamente permitié
saber la participacion de numerosos personajes, se origina una hipdtesis que quiza
implique otro tipo de estudio de la obra, pero que se presenta viable. Esencialmente, se
proponen dos situaciones: 1) La idea de que la realizacion de la obra refleje las
circunstancias de la vida de Delicado, incluso, la crisis de su enfermedad y que
inherentemente afectan el seguimiento de su objetivo, es decir, el acercamiento lo mas
real posible a la lengua materna a través del dialogo dindmico de los personajes. El cual
es sustituido por una introduccion desmedida y descuidada de personajes. 2) La
posibilidad de que el cambio evidente en la realizacion de la segunda y tercera parte

corresponda a la intervencion de un autor diferente a Francisco Delicado.

Lo anterior se deduce por medio de la estructura narrativa en la segunda y tercera
parte en las que, a pesar de continuar con el dialogo, se observa una inclinacion por la
novela con la participacién multiple de personajes. La cual integra la participacion del
autor como personaje con un error de coherencia al mencionarlo en una segunda ocasion
como reciente en la historia (segunda parte, mamotreto XXIIII), cuando ya habia
interactuado éste con Rampin en un momento de la primera parte (mamotreto XVII). Asi
como esta peculiaridad existen repeticiones de nombres en personajes distintos. Diversos
personajes s6lo participan en una ocasion y no presentan la funcién de caracterizar un

lugar o situacion.

En suma, el nimero considerable de personajes no contindan la originalidad de la
primera parte en cuanto a la conformacion del personaje principal y los personajes que
directamente contribuyen a la historia. Y, sobre todo, se concluye compleja la asimilacion

para un publico oyente.

Por otro lado, méas que confirmar una hipotesis, la identificacion de la funcién del
aparte en la obra se propone como una complementacion a la perspectiva critica que han

realizado las estudiosas Patrizia Botta y Rocio Diaz Bravo. Precisamente, sus estudios
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integran la nocidn de este recurso, sin embargo, su postura no es ejemplificada
eficientemente, pues las dos mencionan solo un par de ejemplos de este recurso. Dada la
utilidad del recurso, que da a conocer el pensamiento intimo de los personajes por medio
de la voz, se ejemplifican mas de diez momentos en que los personajes murmuran sus
verdaderas percepciones del interlocutor que tienen delante. Y se lleva a cabo un analisis
que atiende a clasificaciones realizadas por la critica, ya desde el estudio de La Celestina,
asi como de propuestas mas actuales.

Asimismo, se propone que las expresiones exclamativas y preguntas retoricas de los
personajes realizadas cuando murmuran debieron ser llevadas a cabo con una modulacién
de voz por el lector oral al momento de la difusion. Sin embargo, también se atiende la
afirmacion critica de que la lectura de un texto con apartes permite s6lo una comprension

condicionada.

En este analisis del aparte se incluyen, ademas, las caracteristicas de las técnicas y
procedimientos de la mimesis conversacional en su clasificacion de familiaridad y
distension que propone Vian Herrero, aquella que incluye las rupturas, saltos y
digresiones que interrumpen el razonamiento central. Ya que la enunciacién de los
personajes muestra su originalidad si se observa por medio de un proceso que vaya de lo
general a lo mas especifico, es decir, el efecto propiamente dinamico del didlogo, para
después ubicar la forma en que el pensamiento intimo se revela por medio de la voz con
el recurso del aparte y, todavia mas alla, se refleje la fluidez del pensamiento con rupturas
y digresiones, como sucede en dos momentos especificos. Sirva la inclusion de esta
propuesta tedrica también como anticipo de una futura investigacién sobre esta obra

maestra.
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