La representacion de lo femenino
en Cervantes: la doble identidad de

Dulcinea y Sigismunda

MERCEDES ALCALA GALAN

esulta cuanto menos curioso el hecho de que en las dos
grandes novelas de Cervantes, el Quijote y el Persiles,
sus protagonistas femeninas Dulcinea y Sigismunda se
desdoblen en sus alter ego Aldonza Lorenzo y Auristela.
Aunque, como veremos, el proceso de desdoblamiento
que sufren los dos personajes presenta diferencias significativas, no
deja de ser interesante el notar que Cervantes recurre en ambos ca-
sos a la creacién de dobles ya que asi la configuracion del personaje
femenino se fragmentara y hara méas complejo, ofreciéndose a la per-
cepcion multiple por parte de los demas personajes. El doble, como
presencia literaria, funciona—mas que como un simple recurso—
como una técnica fundamental de narrar un camino para represen-
tar la complejidad de la esencia del caracter de ficcién. En realidad,
la idea de la duplicidad del ser es algo mas que un recurso literario
o un objeto de investigacion del psicoandlisis. La creencia o la intui-
cién de que la identidad del sujeto se configura segin una natu-
raleza dual es universal y se muestra de innumerables maneras.
Aunque la manifestacion cultural y literaria de la duplicidad del
ser es obvia, pienso que el origen del doble esté en la interiorizacion
y asimilacion dentro de uno mismo de la figura del otro. Este otro—
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en términos psicoldgicos y no antropolégicos—es la mirada exterior
que configura al individuo como persona y que le da las pistas para
que éste se forje una autoconciencia de identidad. El abismo entre el
yo y el otro es siempre doloroso, y estd marcado indefectiblemente
por la inseguridad—inseguridad de que el yo se vea reflejado in-
adecuadamente—, esto es, de forma distinta al reflejo que el ser tiene
de si mismo. La creaciéon del doble reconcilia al individuo con su es-
pejo, el mundo exterior, ya que el otro con su propio espejo se inte-
gra dentro del ser y se interioriza. El doble también funciona como
un filtro entre el ser mds primigenio y el espacio social. Normal-
mente los rasgos idiosincraticos del doble son lo suficientemente
fuertes como para que éstos se perciban como la verdadera persona-
lidad del ser. Asi, el individuo se proyectard a si mismo y recibira su
imagen en el reflejo del otro que ha dejado de ser un extrafio para
convertirse en parte de si mismo, en su doble, en su alter ego.!
Cervantes se acerca de manera especial a los personajes femeni-
nos antes nombrados, y parece que al inventarlos el rasgo mediante
el cual quiere intensificar la identidad de estas mujeres es la capaci-
dad casi inverosimil de deseo que suscitan en otros personajes, lo que
estd intimamente relacionado con la valoraciéon que de ellas hacen
quienes las aman. Para que el valor de estas mujeres se mantenga
como inapreciable, es necesario establecer su intangibilidad y que
funcionen como seres que atraen y que no pueden ser alcanzados.
Desde luego, el desdoblamiento sirve muy bien para este proceso de
mitificacion. Tanto Dulcinea como Sigismunda acttian como catal-
izadores de la accion de los otros personajes. Son centros de atencion,
de atraccién, de deseo, y a ellas se encomiendan votos, promesas, ac-
ciones, méritos y sacrificios. Dulcinea es un personaje inventado por
otro personaje, y su alter ego, Aldonza Lorenzo, no interviene en la
trama mas que como objeto a través del que se construye el mito, y

1 Michel Foucault, en su Hermenéutica del sujeto-aunque no habla explicita-
mente del doble—reflexiona sobre la necesidad del otro para que exista un reen-
cuentro del individuo consigo mismo: “El otro como mediador—1La relacién con
uno mismo aparece sin embargo como el objetivo de la practica sobre uno
mismo. Este objetivo es el blanco tltimo de la vida, pero también es al mismo
tiempo una rara forma de existencia. Objetivo tdltimo de la vida para todos los
hombres, pero forma rara de existencia solamente para algunos—nos encon-
tramos aqui con la casilla vacia de esa gran categoria transhistorica que es la sal-
vacién—. El problema previo es la relacién con el pensable en la practica de uno
mismo para que la forma que define esta practica alcance efectivamente su ob-
jeto, es decir, el yo. Para que la practica de uno mismo dé en el blanco constitui-
do por ese uno mismo que se pretende alcanzar resulta indispensable el otro.
Tal es la féormula general” (57).
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asi Aldonza permanecera ajena a su propio proceso de sublimacién.
Cito el conocido pasaje de la creacion de Dulcinea—y recordemos
que Dulcinea nace porque es necesaria para dar estamento de reali-
dad a don Quijote, i.e. el doble de Alonso Quijano:

iOh, cémo se holgd nuestro buen caballero cuando hubo hecho
este discurso, y mas cuando hall6 a quien dar nombre de su dama!
Y fue, a lo que se cree, que en un lugar cerca del suyo habia una
moza labradora de muy buen parecer, de quien él un tiempo an-
duvo enamorado, aunque, segtin se entiende, ella jamas lo supo,
ni le dio cata dello. Llamabase Aldonza Lorenzo, y a ésta le pare-
ci6 ser bien darle titulo de sefiora de sus pensamientos, y, buscan-
dole nombre que no desdijese mucho del suyo y que tirase y se
encaminase al de princesa y gran sefiora, vino a llamarla Dulcinea
del Toboso. (1,1,78)

Se ha dicho en més de una ocasiéon que el amor de don Quijote
por Dulcinea es, en tanto que platénico, asexual—aunque no por ello
sera un amor exento de pulsiones eréticas que llevaran al caballero
a experimentar un complejo proceso sublimatorio de la libido. No
podria ser de otra forma, ya que la dama es una quimera y don Qui-
jote, su inventor, en el fondo lo sabe. Sin embargo, el amor total y sin
fisuras a Dulcinea protege al protagonista de otras tentaciones eroti-
cas. De alguna forma, lo inmuniza de forma absoluta no contra el de-
seo fisico hacia cualquier mujer que se cruce en su camino sino
contra la practica de cualquier relacién sexual. Esto lo vemos ex-
plicitamente en el caso de Maritornes:

y, teniendo toda esta quimera, que él se habia fabricado, por firme
y valedera, se comenzd a acuitar y a pensar en el peligroso trance
en que su honestidad se habia de ver, y propuso en su corazén de
no cometer alevosia a su sefiora Dulcinea del Toboso, aunque la
mesma reina Ginebra con su dama Quintafiona se le pusiesen de-
lante. (1,16,202-03)2

Las dos heroinas cervantinas son la encarnacion literaria del
abismo que media entre la realidad y el deseo, si adaptamos un ti-
tulo cernudiano. De ahi la eficacia del proceso de desdoblamiento

2 'Y més adelante don Quijote se excusa de rechazar tan “venturosa ocasiéon”
y se refiere a “sus mas escondidos pensamientos” como exclusivamente habita-
dos por Dulcinea y el deseo de ella: “aunque de mi voluntad quisiera satisfacer
a la vuestra, fuera imposible. Y mas, que se anade a esta imposibilidad otra
mayor, que es la prometida fe que tengo dada a la sin par Dulcinea del Toboso,
tnica sefiora de mis mds escondidos pensamientos; que si esto no hubiera de
por medio, no fuera yo tan sandio caballero que dejara pasar en blanco la ven-
turosa ocasién en que vuestra gran bondad me ha puesto” (I1,16,204).
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segtn el cual se configuran como personajes. No se trata de mujeres
en el sentido humano y realista, tampoco de personajes esencial-
mente activos, sino que méds bien Dulcinea y Sigismunda son, ante
todo, ese oscuro objeto del deseo que mueve los dnimos de los seres
que han caido en las redes de su amor. De esta manera, don Quijote
dird de Dulcinea: “yo imagino que todo lo que digo es asi, sin que
sobre ni falte nada, y pintola en mi imaginacién como la deseo, asi
en la belleza como en la principalidad” (1,25,314). Y, por su parte, Au-
ristela serd definida como piedra imin que atrae los animos y su-
spende las voluntades. Por ejemplo, refiriéndose a ella, Arnaldo dir4,
parafraseando a San Agustin: “porque, si no es parando en ti, que
eres mi centro, no tendrd sosiego el alma mia” (IV,2,650). Volviendo
a Don Quijote, esa idea de centro expresada por Arnaldo es precisa-
mente la clave de la existencia de Dulcinea. No olvidemos que Dul-
cinea es creada voluntariamente para ser amada, ya que don Quijote
tiene que amar para ser quien quiere ser. Asi, el amor a Dulcinea nac-
era del deseo de que se convierta en el centro, en el ntcleo del alma
de don Quijote, es decir, en un reflejo interior que devuelva un cer-
tificado de realidad a un personaje con voluntad de ser exclusiva-
mente lo que es, negandose a si mismo el ser el alter ego de Alonso
Quijano. Don Quijote traza una frontera infranqueable entre doble y
disfraz. Comenzard disfrazando toda la realidad circundante segin
los ropajes librescos de su ideal caballeresco, pero en esta novela im-
previsible ocurre un milagro: la energia, la fe y la determinacion del
personaje terminan convirtiendo en real lo disfrazado y en inexis-
tentes a Alonso Quijano y a Aldonza Lorenzo. Ese es el secreto de la
locura de don Quijote.

La tradicion filosofica occidental, desde Platén hasta Lacan, ha
definido siempre el deseo como carencia. El deseo estd habitado y es-
poleado por la ausencia, por lo incompleto, y lo tinico que lo puede
neutralizar radicalmente es la posesién de lo que se anhela. Dejando
de lado las conocidas tesis formuladas por René Girard,?® segtn las
cuales el deseo se explicaria como una construccion triangular en la
que dos sujetos desean un mismo objeto a través del deseo del otro,
con lo cual se deduciria que la mediacién opera como parte impre-
scindible del proceso, seria interesante, sin embargo, explorar la
trascendencia del doble en relacién con la intensidad y el poder de
atraccion que caracteriza a las heroinas de Cervantes. En el caso de
Dulcinea, s6lo se llega a ella a través de su mediadora Aldonza
Lorenzo, que en si misma es aprehensible y vulnerable a la posesion

3 En Deceit, Desire, and the Novel: Self and Other in Literary Structure.
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del que la desea y la ama. Dulcinea es deseada, es amada, y es sub-
limada, a través de una mujer real de la que toma ese germen de
atracciéon primaria y se convertird en un mito poderoso precisa-
mente porque es un objeto del deseo protegido por una fase inter-
media, lo que lo hace inalcanzable y quimérico. El poder de realidad
que ha cobrado el personaje de Dulcinea es bien conocido, y la his-
toria de la propia villa de El Toboso con respecto a la poderosa pre-
sencia de este mito extraliterario es prueba fehaciente de que la
fuerza del deseo y de la imaginacién de don Quijote ha conseguido
materializar a un ser soflado por un personaje inventado por un
escritor.*

En el caso de la doble identidad de Dulcinea y Aldonza se da un
antagonismo casi radical, ya que ambas poseen caracteristicas op-
uestas. Sin embargo, la multiplicidad de la identidad de Auris-
tela/Sigismunda no pasa por ese dispositivo de polarizaciéon que
serd sumamente frecuente en los casos en los que el recurso del doble
atienda a la configuracion del personaje. En Auristela/Sigismunda
no se dard un proceso de fragmentacién del ser en opuestos incom-
pletos sino que, por el contrario, ambas identidades se superpon-
dran con un resultado de intensificacién del campo de influencia del
personaje femenino. La fragmentacién en dos opuestos da como re-
sultado la materializacién de dos identidades incompletas que no
pueden desligarse y funcionar coherentemente por si solas. De ahi
lo extraordinario de amar a una Dulcinea que es también una Al-
donza Lorenzo necesaria por su realidad pero que al mismo tiempo
es una negacion en si misma del modelo deseado. Cervantes usa en
el Quijote este recurso con resultados que, aunque lo trascienden en
mucho, pasan por la voluntad de crear un efecto grotesco. En el siglo
XIX, el recurso del doble expresado mediante identidades antagéni-
cas perseguira no lo grotesco sino lo inquietante. Sin ir mas lejos,
recordemos los obvios ejemplos del Dorian Grey de Oscar Wilde o
del Doctor Jeckyll y Mister Hyde de Stevenson.

En el Persiles el caso de la construcciéon del personaje de Auris-
tela/Sigismunda es realmente fascinante desde el punto de vista
artistico y va mucho més alla de la doble identidad propiciada por
el comun recurso de la anagndrisis tan caro a la novela bizantina. En
efecto, esta mujer con dos nombres, esta peregrina y reina, esposa y

4 Aludo a una conocida anécdota histdrica: durante la invasién napoleénica,
las tropas francesas avanzaban hacia el sur, saqueando las poblaciones que en-
contraban a su paso; al llegar a El Toboso, el general Dupont ordend que se re-
spetara completamente la villa, ya que no queria ser recordado como el hombre
que destruy6 la patria de Dulcinea.
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hermana respectivamente, sera representada pictéricamente multi-
tud de veces a lo largo de su viaje. Esto que en si no dejaria de tener
mas trascendencia encierra una de las claves del libro: la imagen
pintada de Auristela, es decir, la interpretacién plastica de su iden-
tidad, provocard mas incidentes y peripecias que su propia persona,
siendo asi que sus propios retratos actuaran como sombras auténo-
mas que la seguiran, adelantaran y acechardn continuamente a lo
largo del viaje.>

Como curiosidad, y para que veamos la importancia que tiene
el tema de los retratos de Auristela, daré las siguientes cifras: en
toda la obra cervantina, incluyendo teatro y poesia, la palabra re-
trato y sus derivados aparece ochenta y dos veces, de las que tan
s6lo diez corresponden a las dos partes del Quijote y méas de la mi-
tad, cuarenta y cinco, pertenecen al Persiles refiriéndose en su ex-
tensa mayoria a Auristela.

En el Persiles la representacion plastica de su protagonista fe-
menina tendrd connotaciones muy complejas. Por un lado, y como
ya sefialamos brevemente, producird un efecto intensificador de su
presencia. El retrato serd, entonces, una especie de dispositivo que
permitird la ubicuidad y la multiplicacién de la persona mediante
sus copias, a las que se le confieren y transmiten los mismos poderes
de seduccion y atraccién irresistible que a su modelo. Por otra parte,
los retratos actuardn como mediadores entre la protagonista y sus
enamorados. No olvidemos que en dos de los casos principales, el
de Magsimino y el del duque de Nemurs, el enamoramiento de la

5 Pierre Jourde y Paolo Tortonese analizan el tema del retrato como doble en
la obra literaria. El siguiente pasaje ofrece pistas muy reveladoras sobre el tema
que pueden ayudar a pensar en el caso de Auristela y sus retratos: “L’oeuvre
d’art témoigne de la prétension blasphématoire de ’homme créateur et des dan-
gers qui s’ensuivent pour son salut. Mais, lorsqu’elle s’attache a la représenta-
tion des étres humains, elle met également en scene des simulacres qui, loin de
parodier 'homme, affichent cette fois-ci une sorte d’accomplissement idéal de
I'humain par le beau. Quand 1’esthétique s’en méle, I’enjeu de la représentation
semble encore plus important. Les tableaux, les statues ne sont pas inquiétants
par leur gauche approximation de I’'humain mais, bien au contraire, par leur
perfection, dont la beauté se porte garante. Plus que tout autre simulacre, un
portrait peut avoir fonction de double par rapport a un personnage. Ce qui lui
mangque en termes d’animation peut étre compensé par le charme persuasif (et,
pour certains, trouble) propre a I’art. Mais, pour qu’un portrait acquiere, dans
un récit, un réle comparable a celui d’un double, il faut qu'il ne se limite pas a
une ressemblance réussie. Le lien vital entre un étre humain et son portrait doit
s’extérioriser. Le portrait peut alors remplacer son modeéle, le concurrencer dans
la vie, lui soustraire son énergie vitale; il peut annoncer un destin, ou le réaliser.”
(172-73)
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doncella se efecttia sin conocerla y a través del retrato. Esto sin con-
tar lo que es facil de suponer: que la circulacion de los retratos he-
chos en Lisboa supone un considerable nimero de enamorados
anénimos, entre los que bien puede encontrarse el gobernador de
Roma, que retuvo en su poder una de las copias.

Para seguir con el andlisis del tema, sefialemos los seis casos en
los que Auristela es representada pictéricamente. En primer lugar
tenemos el retrato que esta en el origen mismo del conflicto y que se
descubre al final del libro por boca de Serafido, el ayo de Persiles.
Este le cuenta a Rutilio que Magsimino, el hermano de Persiles, se
enamor¢ de Sigismunda mediante un retrato enviado por la reina,
su madre, y que inmediatamente decidié6 comprometerse con ella,
loco de amor a pesar de no conocerla personalmente. Asi pues, la
primera representacion pictérica de Auristela serd parte fundamen-
tal del conflicto que lleva a los protagonistas a realizar su peregri-
nacion. Acabamos de referirnos a este enamoramiento—y al del
duque de Nemurs—como ejemplos en los que el retrato posee un
papel de mediador. Sin embargo, esta aparente mediacién es anu-
lada por la impresién radical que la imagen representada causa en
Magsimino. Los retratos de Auristela acttian como entes auténomos
en los que se deposita una fijacion fetichista—que llegara a ser ob-
sesiva en el caso del duque de Nemurs y el principe Arnaldo—, y
consiguen que Auristela se vea reducida a la imagen de su belleza.
Asistimos a una transgresion brutal de la 16gica tradicional que rige
el sentido de la iconografia. El deseo amoroso se fija en la imagen
representada. La idea del retrato presupone que éste sea repre-
sentacion de Auristela, pero desde el punto de vista de Magsimino—
y del duque—, su amor parte del retrato, se centra en una imageny,
segln esto, la mujer representada debe parecerse a su retrato, siendo
una copia viva de él y constituyéndose en el doble animado de una
imagen que ya ocupa el corazén del amante.®

6 En La toison d’or de Théophile Gautier (1839), se da un caso analogo. En esta
novela, se desarrolla hasta sus tiltimas consecuencias este juego en el que la rep-
resentacion usurpa el lugar de lo real. El protagonista Tiburce se entrega a un
amor total hacia la imagen de una mujer representada como Magdalena en un
cuadro de Rubens. Tiburce se relaciona sentimentalmente con Gretchen, una
mujer real, que se parece muchisimo a la imagen del cuadro. Jourde y Tortonese,
al referirse a esta novela, hablaran de la naturaleza blasfematoria del acto artis-
tico, lo cual podria aplicarse a la subversion de la l6gica iconografica que se da
en los retratos de Auristela: “Tiburce est d’abord subjugué par la beauté de la
Madeleine, mais rencontre en Gretchen un reflet de cette beauté. Bizarrement,
ici, c’est la femme qui apparait comme double du tableau: elle en donne une
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El segundo caso sera el famoso lienzo realizado al desembarcar
en Lisboa donde se cuentan los trabajos de los peregrinos y del que
el narrador dird, enfatizando la imposibilidad humana de represen-
tar la perfeccion de la belleza de Auristela:

Pero en lo que més se aventajo el pintor famoso fue en el retrato
de Auristela, en quien decian se habia mostrado a saber pintar
una hermosa figura, puesto que la dejaba agraviada, pues a la
belleza de Auristela, si no era llevado de pensamiento divino, no
habia pincel humano que alcanzase. (III, 1, 438-39).

El tercer caso serdn las no precisadas copias hechas en Portugal,
lo que daré una idea del inquietante flujo incontrolado de retratos de
Auristela, hecho que explicard la aparicion tardia e inesperada del
cuarto retrato importante:

Acudié el pintor ( . . . ) a contarle el temor que tenia no se quedase
el gobernador con el retrato, el cual, de un pintor que le habia re-
tratado en Portugal de su original, le habia comprado él en Fran-
cia, cosa que le pareci6 a Periandro posible, por haber sacado
otros muchos [retratos] en el tiempo que Auristela estuvo en Lis-
boa. (IV, 6, 675)

El cuarto retrato representard a Auristela de cuerpo entero, con el
mundo a sus pies y coronada por una corona partida en dos y serd
el origen de un conflicto de celos entre los personajes—a la vez que
constituye un caso muy cargado de connotaciones en la simbologia
de su forma de representaciéon. Cuando Auristela se encuentra cara
a cara con su propio retrato (el retrato de un retrato) en la calle Ban-
cos, el vendedor explica su particular iconografia:

Quiza quieren decir que esta doncella merece llevar la corona de
hermosura, y que ella va hollando en aquel mundo; pero yo
quiero decir que dice que vos, sefiora, sois su original, y que
merecéis corona entera, y no mundo pintado, sino real y ver-
dadero. (IV, 6, 672)

Mary Gaylord ha leido este pasaje de la siguiente manera:

Although the dealer and the crowds acclaim her as the original,
Cervantes has earlier let the reader glimpse another icon, at the al-
tar of Renato and Eusebia on the Hermits’ Island (II, 18), of Mary
“Reina de los cielos . . . los pies sobre todo el mundo”. Auristela is
a link, though not the final one, as Arnaldo believes, in a chain of

copie amoindrie, imparfaite. ( . . . ) Cet amour pour une femme imaginaire par-
ticipe de la nature blasphématoire de 1’acte artistique” (Jourde y Tortonese
174-75).
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portraits. Even the dealer’s flattery leaves unrealized the whole
crown and “real” world she deserves and which her beauty seems
to promise. (159)

En esta imagen pintada de Auristela ella sera el significante de un
significado superior al que sirve de instrumento, tal y como ocurrié
con el caso de Aldonza/Dulcinea en el que Aldonza le prestaba su
presencia fisica a la dama de don Quijote. Asi pues, en esta pintura
tan cargada iconograficamente, mediante la representacion plastica
del personaje de Auristela/Sigismunda se producird un proceso de
sublimacién y de alejamiento del verdadero personaje que, frente al
lienzo, llegara a sentirse como su mero modelo, es decir, como una
representacion mas de si misma dotada de un significado ulterior
que escapa de su propio &mbito, aunque paraddjicamente pudiera
ser que éste sea su mejor retrato, lo que se pondrd de manifiesto
cuando la gente compara a Auristela con el cuadro y la reconoce
como original del prodigio de hermosura que esta pintado.

El quinto caso, desarrollado en varios episodios, generard varias
peripecias importantes y sera identificado con su modelo Auristela
con mas fuerza, si cabe, que en las otras pinturas. Se trata del retrato
pintado a peticiéon de un criado del Duque de Nemurs en el libro III,
capitulo 13. Nétese que se trata de un retrato pintado de memoria:
“el pintor me ha dicho que, de una sola vez que la ha visto, la tiene
tan aprehendida en la imaginacién, que la pintard a sus solas tan
bien como si siempre la estuviera mirando” (III, 13, 578). A través de
este retrato, el duque se enamora de Auristela sin conocerla,” y no
serd Auristela sino su representacién la que provocard una lucha a
muerte entre el duque y el principe Arnaldo—que se terminara
apropiando el disputado lienzo. Al final Periandro servira de media-
dor y la propia Auristela se quedara con su retrato para evitar falsas
esperanzas en sus amantes y nuevas rivalidades entre ellos. Veamos
el pasaje en el que ambos caballeros defienden con su vida el dere-
cho ala posesion de la pintura. El duque dira:

«...Salteador de celestiales prendas, no profanes con tus sacrile-
gas manos la que en ellas tienes. Deja esa tabla, donde esta pin-
tada la hermosura del cielo, ansi porque no la mereces, como por
ser ella mia.» «Eso no—respondi6 el otro peregrino [Arnaldo]—,
y, si desta verdad no puedo darte testigos, remitiré su falta a los

7 Véase lo que decimos al respecto en el caso de Magsimino (primer retrato).
Tal y como hemos apuntado antes, Magsimino y el duque de Nemurs coinciden
al enamorarse primero de la imagen, y a través de ella buscar a la mujer.
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filos de mi estoque, que en este bordén traigo oculto. Yo si que soy
el verdadero posesor desta incomparable belleza, pues en tierras
bien remotas de la que ahora estamos la compré con mis tesoros
y la adoré con mi alma, y he servido a su original con mi solicitud
y con mis trabajos.» (IV, 3, 652)

Se ve claramente que hay una identificacién completa entre la
posesion de la pintura y de la mujer. Segtin este proceso de reduc-
cién de Auristela a su representacion visual, de cosificaciéon de su
belleza en tanto en cuanto su imagen se equipare a la persona en
su totalidad, se llega a cierta reduccion del personaje al &mbito de su
retrato. Su belleza que sirve de molde a tantas copias que circulan
por el mundo se convierte en poco més que el original de un caso
extraordinario de perfeccion fisica. Asi, Serafido la definird como el
sujeto donde “naturaleza cifré toda la hermosura que por todas las
partes de la tierra tiene repartida” (IV, 12, 715). Podria afirmarse que
entre los retratos y Auristela existe una diferencia de grado, cuanti-
tativa, pero no cualitativa, no esencial; los retratos y Auristela
pertenecen al mismo orden de cosas, son la misma cosa. Auristela se
ha reducido a ser retrato de ella misma, o mejor, los retratos se han
humanizado y poseen el mismo poder de atraccion que la mujer a la
que representan.

La identidad de Auristela equivale casi netamente a su belleza
fisica, por otro lado, concebida como prueba de labondad de su alma
y de la superioridad en todo de su persona. Un pasaje importan-
tisimo sera el de la enfermedad y desfiguramiento de la dama que
por obra de un hechizo se ve despojada de toda hermosura. En este
momento se ve claro que Auristela ya no es nadie y ha perdido su
poder de atraccién, ya no sera la piedra imdn que solia. El duque deja
de amarla, entristecido por la desgracia y resuelve ir a casarse con la
dama que su madre le tiene buscada. Como explica el narrador:

Esto era al revés en el duque, que, como el amor que tenia en el
pecho se habia engendrado de la hermosura de Auristela, asi
como la tal hermosura iba faltando en ella iba en €l faltando el
amor. (IV, 9, 699)

Por su parte el tinico que la ama en su enfermedad y mantiene su
compromiso de entrega hacia ella es Periandro/Persiles, pero no por
lo que Auristela es en ese momento sino porque lo que fue impide
que Periandro la vea tal y como es. El vivo recuerdo de su belleza—
es decir, de una Auristela con todo su valor—se impone como una
realidad mas poderosa que la actualidad que el amante no puede ver
en todo su horror, ya que esta protegido por la posesion del sexto
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retrato, el que estd pintado en su alma: “Y no por esto le parecia
menos hermosa, porque no la miraba en el lecho que yacia, sino en
el alma, donde la tenia retratada.” (IV, 9, 698)

No olvidemos que el propio don Quijote ha pintado en su ima-
ginacion a Dulcinea y también que—como en el caso de Periandro—
el hecho de tenerla retratada en el alma lo inmuniza contra la sor-
dida realidad. Curiosamente, cuando el duque se despide, Auristela,
con los dientes ennegrecidos y deformada monstruosamente, saca
en silencio de debajo de su almohada su retrato, aquel por el que el
mismo duque y el principe Arnaldo casi perecen, y se lo ofrece al
duque que la abandona cortésmente.8 Esto es una sefial de que el
valor residual de la dama esta en la belleza pintada en la tabla o en
el alma de Periandro. Todo lo que le queda a Auristela en ese instante
son esos dos retratos—el imaginado y el pintado—mediante los que
todavia quiere hacerse valer. Asi, tal y como antes los retratos trans-
mitian el poder de seducciéon de Auristela, y eran copias de ella casi
humanizadas, en este momento la propia dama, desprovista de todo
parecido con la representacién de su imagen, reivindica el ser no
tanto la mujer que esta postrada en el lecho sino aquella que esta pin-
tada en la tabla. Ni que decir tiene que el duque prefiere mil veces el
retrato de una Auristela hermosa que el amor de una Auristela en-
ferma y, sobre todo, fea. Sin embargo, como ya indiqué, Periandro
termina queddndose con el retrato pintado, probablemente para
conjurar de una vez por todas el poder fetichista de ese objeto que
parece poner en peligro continuamente su exclusividad amorosa so-
bre Auristela. Pero lo mas importante es que Periandro no se des-
prende del retrato de la hermosa mujer que tiene en su alma, ya que
parece que ésta es la tinica condicién que debe cumplirse para poder
seguir améandola.’

8 En realidad el duque emprende su viaje sin el retrato, que Periandro le
habia pedido prestado.

9 Como ha sefialado la critica, es mas que obvio el paralelismo entre el caso
de Isabela en La espafiola inglesa y el de Auristela en cuanto a la pérdida de la
belleza y la constancia de sus amantes. Conviene, sin embargo, sefialar una
diferencia significativa en ambos pasajes. Mientras que Ricaredo da por perdida
la hermosura de Isabela y decide casarse con ella exclusivamente por sus vir-
tudes (“que puesto que tu corporal hermosura me cautivé los sentidos—dice—,
tus infinitas virtudes me aprisionaron el alma, de manera que si hermosa te quise,
fea te adoro; y para confirmar esta verdad, dame esa mano”, 1,270), Periandro su-
perpone a la realidad la imagen de una Auristela en la plenitud de su belleza,
con lo que podria pensarse que no asume en el fondo la fealdad de Auristela (“y
no por esto le parecia menos hermosa, porque no la miraba en el lecho que yacia,
sino en el alma, donde la tenia retratada”, IV, 9, 698).
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En un paradigmatico pasaje del cuarto libro de Rabelais, Panta-
gruel y sus companeros navegan por las aguas heladas de la pri-
mavera artica; de pronto, en pleno mar abierto, se escuchan sonidos
que surgen inconexos, como pequefias explosiones cargadas, cada
una de ellas, de algo distinto: voces de hombres, mujeres y nifios,
sonidos de cafiones, relinchos de caballos, etc. El capitan explica que
al comienzo del invierno hubo una batalla y los sonidos que se con-
gelaron en el aire comienzan a derretirse con el buen tiempo. Panta-
gruel, entonces, toma un pufiado de esos sonidos congelados: son
como pequeias cuentas de hielo de colores que al deshacerse al calor
de su mano llenan el aire de voces, de sonidos, de palabras.!? Este
episodio me hace pensar en que los retratos de Auristela intentan
congelar el sentimiento de admiracién que causa su belleza en los
demads. La admiracién es una emocién espontdnea, que se produce
en el momento de la contemplacion de Auristela. Los retratos inten-
tan multiplicar extempordneamente ese asombro, extender esa emo-
ciéon del animo en el tiempo y en el espacio, sin que la causa,
Auristela, esté presente. Como dice un personaje, “tengo de llevar su
retrato, siquiera por curiosidad y porque se dilate por Francia este
nuevo milagro de hermosura” (IIl, 13, 577). Igual que las palabras
cristalizadas de Rabelais, estos retratos actualizan la admiratio por la
belleza de Auristela sin Auristela.

Cervantes, en el Persiles, acorde con el caracter idealista-
simbdlico de la obra, intenta explorar la idea de lo sublime a través
del personaje de Auristela. Lo sublime, para Cervantes es la perfec-
cién misma del ser, perfeccién que emana de la propia naturaleza,
como un todo acabado que no puede mejorarse en un punto. Esta
idea de lo sublime como de lo perfecto, perfeccién natural y casi mi-
lagrosa, se expresa mediante el grado maximo concebible de belleza
fisica—ya dijimos que Cervantes sigue en este libro la tradicién de lo
bello como significante de lo bueno—: “Acabada la comedia, des-
menuzaron las damas la hermosura de Auristela parte por parte y

Una curiosa semejanza entre Isabela y Auristela mientras estdn feas serd la
ausencia de palabras y el recurso al gesto en los momentos mds intensos.
Cuando Isabela es pedida en matrimonio por Ricaredo, no sabe qué decir y sélo
acierta a sellar el desposorio con lagrimas emocionadas. Como ya hemos visto,
Auristela no supo responder al duque y s6lo pudo darle su retrato en silencio.
Parece como si esta ausencia temporal de belleza—que es el rasgo esencial de
estas mujeres—supusiera una falta de voz, una fuga no sé6lo de la salud sino de
la propia voluntad de ser que quedaria suspendida hasta el regreso de la belleza.

10 Véase también el comentario que hace Steven Hutchinson del mismo
episodio en su libro Cervantine Journeys (9-11).



19 (1999) La representacion de lo femenino en Cervantes 137

hallaron todas un todo a quien dieron por nombre Perfeccién sin
tacha” (III, 2, 447). Lyotard habla de la idea moderna de lo sublime
como de algo que se puede concebir pero que ni se puede ver ni hacer
ver. Esta imposibilidad de expresar en su plenitud lo sublime supone
una frustracién para el artista; de ahi el recurso a la alegoria, a la idea
abstracta, a lo fragmentario, a las metaforas. Asi pues, el concepto de
lo sublime no puede comunicarse directamente y en su plenitud,
siempre tiene que hacerse por defecto, de forma indirecta. Los re-
tratos de Auristela son una curiosa manera de enfrentar el problema;
esta extrafia historia de encuentros y desencuentros entre ella y sus
copias, esta proliferaciéon de su rostro, esta locura de una Auristela
atomizada y dispersa permite que el efecto de la percepcién de su
belleza se multiplique potencialmente hasta el infinito. Cervantes no
puede expresar cual es el misterio de la perfeccion de Auristela sino
mediante la fragmentacién de su ser: Auristela no seria posible sin
sus retratos. Son éstos los que procuraran una percepciéon mdltiple y
acumulativa de su extrordinaria hermosura, lo que al fin hara que el
lector asienta a la verdad afirmada y nunca demostrada de Cer-
vantes: Auristela como representacion de lo sublime.

En si mismos, los retratos son mucho més que la copia de su
belleza: tienen la funcién de despertar el amor y el deseo en aque-
llos que los miran—podrian ser llamados erografias pues no cesan
de seducir. Si percibimos a Auristela a través de como la ven los
demads deberiamos hablar de la seduccién. Como paradigma de lo
sublime Auristela es la seducciéon misma—aunque ella misma no
tenga voluntad de seducir, los demds no pueden dejar de ser se-
ducidos. Jean Baudrillard explora el tema de la seduccién desde el
angulo de la representacion. Para él, la seduccién no tiene repre-
sentacion posible porque en si misma es representacion—y Auris-
tela en tanto que sublime no tiene representacion posible pero
también es representacion en si misma. El vértigo que nos produce la
pintura o el espejo se debe a que stbitamente entramos en el do-
minio de la apariencia, de la reduccién de lo real a su imagen.
Para Baudrillard, la reduccién de la vida a su representacion es
una metéfora basada en la misma légica que subyace en la esencia
de la seduccion.

Trompe-1'oeil, espejo o pintura, lo que nos embruja es el en-
canto de esta dimension menos. Lo que era el espacio de la seduc-
cién y se convierte en causa de vértigo. Pues si las cosas tienen por
vocacion divina encontrar un sentido, una estructura donde fun-
dar su sentido, sin duda también tienen por nostalgia diabdlica
perderse en las apariencias, en la seduccién de su imagen, es
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decir, reunir lo que debe estar separado en un solo efecto de
muerte y de seduccion. Narciso.

La seduccion es aquello que no tiene representacion posible,
porque la distancia entre lo real y su doble, la distorsion entre el Mismo
y el Otro estd abolida. Inclinado sobre su manantial, Narciso apaga
su sed: su imagen ya no es «otra», es su propia superficie quien lo
absorbe, quien lo seduce, de tal modo que sélo puede acercarse
sin pasar nunca mas alla, pues ya no hay mas alla como tampoco
hay distancia reflexiva entre Narciso y su imagen. El espejo del
agua no es una superficie de reflexién, sino una superficie de ab-
sorcion. (67; las cursivas son mias)

En efecto, entre Auristela y sus retratos no hay un reflejo devuelto de
la imagen ya que no existe una distancia entre la mujer y sus repre-
sentaciones. Todos son una sola cosa, una sintesis de la belleza per-
fecta que inexorablemente seduce, ajena a si misma. Auristela, desde
la extrafia configuracién de su personaje, nos da, al fin, un ejemplo
humano de lo sublime.

Hemos visto que la representacion de lo femenino en Cervantes, al
menos en sus dos grandes novelas, complica hasta limites dificiles
de creer la construccion de la identidad de sus dos heroinas. Dado
que estas dos mujeres estan hechas de las emociones que inspiran,
las representaciones que de ellas hacen los demds desplazan inex-
orablemente a la realidad. Tanto Dulcinea como Sigismunda/Auri-
stela son criaturas multiples, proteicas, hechas de suefios y de deseo,
vistas y admiradas por los otros que las imaginan, las retratan y, al
fin y al cabo, les dan el ser.

UNIVERSITY OF WISCONSIN-MADISON
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