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1. Introducción 

El objetivo de este artículo es mostrar los mecanismos empleados en dos textos teatrales 
clásicos de la literatura española –La Celestina y El burlador de Sevilla– para enseñar 
contenido moral y entretener mediante el humor, por lo que constituyen dos manifesta-
ciones de la fórmula horaciana del ridentem dicere verum. 

Para ello, comentaremos algunos fragmentos representativos que podrán ayudar a com-
prender mejor estas obras maestras del teatro español y al mismo tiempo mostrar que 
los textos clásicos de la literatura española pueden servir, no solo para sumergir al 
alumnado extranjero en una época determinada de nuestra literatura, sino para darle a 
conocer aspectos lingüísticos –como el significado de los términos celestina y donjuán– 
y socioculturales –como el humor y la moralidad desde finales del siglo XV hasta prin-
cipios del siglo XVII– de manera más enriquecedora. 

 

2. El humor en La Celestina. 

La comicidad en esta célebre obra de la literatura española gira fundamentalmente en 
torno a la parodia del amor cortés. Este símbolo de la sociedad aristocrática medieval es 
criticado a través del comportamiento de Calisto y Melibea, que se dejan arrastrar por 
un amor pasional que nubla la razón y destruye normas sociales y morales. 

Al inicio de la obra, Calisto entra en el huerto de Melibea –espacio amoroso simbólico 
protegido por un muro– persiguiendo a su halcón. Este animal, además de simbolizar su 
posición social de caballero –la cetrería era uno de sus pasatiempos predilectos–, tam-
bién representa el deseo sexual del amante en la literatura medieval cortés, pues como 
defienden Le Goff & Schmitt “El halcón, transformado en buitre, y el jabalí, reducido a 
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simple cerdo, fueron bastante empleados como figuras representativas de una sexuali-
dad masculina incontrolada e incluso perversa” (2003: 139). 

Calisto entonces declara su amor a Melibea de forma impetuosa, saltándose el período 
largo de espera, adoración a distancia, humilde y silenciosa, produciéndose un momento 
cómico. 

 

CALISTO.―En esto veo, Melibea, la grandeza de Dios. 

MELIBEA.―¿En qué, Calisto? 

CALISTO.―En dar poder a natura que de tan perfecta hermosura te dotasse y fazer a mí, 
imérito, tanta merced que verte alcançasse, y en tan conveniente lugar que mi secreto dolor 
manifestarte pudiesse. Sin duda encomparablemente es mayor tal galardón que el serviçio, 
sacrificio, devoción y obras pías que por este lugar alcançar tengo yo a Dios ofrescido. […] 
Por cierto los gloriosos sanctos que se deleytan en la visión divina no gozan más que yo 
agora el acatamiento tuyo. […] 

MELIBEA.―¿Por  grand premio tienes esto, Calisto? 

CALISTO.―Téngolo por tanto, en verdad, que si Dios me diesse en el cielo la silla sobre 
sus sanctos, no lo ternía por tanta felicidad. 

MELIBEA.―Pues aun más ygual galardón te daré yo si perseveras. 

CALISTO.―¡O bienaventuradas orejas mías, que indignamente tan gran palabra havéys 
oýdo! 

MELIBEA.―Más desventuradas de que me acabes de oýr, porque la paga será tan fiera 
qual merece tu loco atrevimiento y el intento de tus palabras, Calisto, ha seýdo: de ingenio 
de tal hombre como tú haver de salir para se perder en la virtud de tal muger como yo. ¡Ve-
te, vete de aý, torpe […]! (Haro Cortés & Conde, 2010: 116-118) 

 

Calisto parece que se comporta según los cánones del amor cortés –es hiperbólico, se 
somete a Melibea, toma el amor como su única religión, rozando la blasfemia, se deleita 
en el sufrimiento amoroso–, pero no es paciente, constante y discreto, sino torpe y pre-
cipitado, interpretando mal la palabra galardón. Él la entiende en clave cortés, como 
premio, creyendo que Melibea se va a entregar sexualmente a él, pero ella la usa iróni-
camente como castigo, pues está obligada a mostrar enfado, imitando –paródicamente– 
el comportamiento virtuoso de una dama noble, aunque realmente esté jugando con Ca-
listo. 

La presentación del héroe sentimental es reveladora: 

 

Calisto es una parodia del amante cortés. Aunque el lector ignorase el mal uso de Andreas 
Capellanus en las palabras de Calisto, no puede ignorar la reacción sarcástica de Melibea 
[…]. Calisto no entiende bien esas palabras, pero Melibea le hunde con una clarificación 
calorosa del tipo de galardón que él va a recibir […]. (Severin, 1980: 695) 
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Como se deduce de la cita anterior, la parodia del amor cortés está íntimamente relacio-
nada con la burla del amante, otra fuente de comicidad de esta obra. 

Calisto, ante el rechazo inicial de Melibea, enferma de amor, y Sempronio –para apro-
vecharse de él– le recomienda que contrate los servicios de una tercera, Celestina. Que 
el joven necesite la ayuda de una alcahueta para conquistar a su amada no habla preci-
samente bien de Calisto y constituye una burla del autor, semejante a la que Francisco 
de Quevedo verterá nada menos que contra el dios Apolo en su soneto A Apolo siguien-
do a Dafne (“Astucia fue de alguna dueña estrella, / que de estrella sin dueña no lo in-
fiero: / Febo, pues eres sol, sírvete de ella”)30. 

Como hemos comprobado, la caracterización del protagonista masculino de la obra es 
burlesca. Estamos ante un antihéroe ridículo y cómico que “se comporta con la locura 
amorosa característica del amante cortés” (Severin, 1980: 695). La escena 2ª del acto VI 
es tremendamente esclarecedora: cuando Celestina le consigue un trofeo-fetiche, el cor-
dón de Melibea, Calisto lo trata como si fuese su amada en persona y Celestina y Sem-
pronio se mofan de él. 

 

CELESTINA.―Cessa ya, señor, esse devanear; que a mí tienes cansada de escucharte y al 
cordón roto de tratarlo. […] 

SEMPRONIO.―Señor, ¿por holgar con el cordón no querrás gozar de Melibea? […] 

CELESTINA.―[…] deves, señor, cessar tu razón, dar fin a tus luengas querellas, tratar al 
cordón como cordón, por que sepas fazer diferencia de fabla quando con Melibea te veas: 
no haga tu lengua yguales la persona y el vestido. (Haro Cortés & Conde, 2010: 266-267) 

 

El humor de la obra también surge del contraste entre los puntos de vista de los persona-
jes sobre una misma realidad. Por ejemplo, cuando Calisto y las prostitutas hablan del 
físico de Melibea. 

La descripción elogiosa de Calisto muestra su obsesión por la dama y a grandes rasgos 
recuerda a los retratos petrarquistas, aunque el joven introduzca elementos eróticos lla-
mativos. 

 

Los ojos, verdes, rasgados; las pestañas, luengas; las cejas, delgadas e alçadas; la nariz, me-
diana; la boca, pequeña; los dientes, menudos y blancos; los labrios,  colorados y grosse-
zuelos; el torno del rostro, poco más luengo que redondo; el pecho, alto; la redondeza y 
forma de las pequeñas tetas, ¿quién te las podrá figurar?, ¡que se despereza el hombre 
quando las mira!; la tez, lisa, lustrosa; el cuero suyo escurece la nieve; la color, mezclada, 
qual ella la escogió para sí. (Haro Cortés & Conde, 2010: 136) 

 

                                                            
30Cita tomada de García González, R. (Ed.). (2003). Sonetos de Quevedo. Alicante: Biblioteca Virtual 
Miguel de Cervantes. 
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En cambio, en la escena 2ª del acto IX, Elicia y Areúsa, movidas por  la envidia y el 
odio clasista, ofrecen una visión muy dispar de Melibea. 

 

ELICIA.― […] Aquella hermosura por una moneda se compra de la tienda. Por cierto, que 
conozco yo en la calle donde ella vive quatro donzellas en quien Dios más repartió su gra-
cia que no en Melibea, que si algo tiene de hermosura es por buenos atavíos que trae. Po-
nedlos a un palo, también dirés que es gentil. ¡Por mi vida, que no lo digo por alabarme, 
mas creo que soy tan hermosa como vuestra Melibea! 

AREÚSA.― Pues no la has tú visto como yo, hermana mía. Dios me lo demande, si en 
ayunas la topasses, si aquel día pudieses comer de asco. Todo el año se está encerrada con 
mudas de mil suziedades. Por una vez que aya de salir donde pueda ser vista, enviste su ca-
ra con hiel y miel, con unas y con otras cosas, que por reverencia de la mesa dexo de dezir. 
Las riquezas las hazen a estas hermosas y ser alabadas, que no las gracias de su cuerpo. 
Que, assí goze de mí, unas tetas tiene, para ser donzella, como si tres vezes hoviesse parido; 
no parecen sino dos grandes calabaças. El vientre, no se le he visto, pero juzgando por lo 
otro, creo que le tiene tan floxo como vieja de cincuenta años. (Haro Cortés & Conde, 
2010: 320-321) 

 

Los apartes –recurso que proviene de la comedia romana– tienen igualmente una finali-
dad cómica. Esos comentarios, que hace un personaje para que no lo oigan los demás y 
que muestran lo que verdaderamente piensa, son especialmente humorísticos cuando 
son oídos pero no totalmente entendidos por otro personaje, como podemos comprobar 
en este ejemplo de la escena 4.ª del acto I. 

 

SEMPRONIO (Aparte).―¡Qué mentiras y qué locuras dirá agora este cautivo de mi amo! 

CALISTO.―¿Cómo es esso? 

SEMPRONIO.―Dixe que digas; que muy gran plazer havré de lo oýr. (Aparte).―¡Así te 
medre Dios, cómo me será agradable esse sermón! 

CALISTO.―¿Qué? 

 SEMPRONIO.―Que assí me medre Dios, ¡cómo me será gracioso de oýr! (Haro Cortés & 
Conde, 2010: 135) 

 

Las palabras de Sempronio vuelven a hacer patente que Calisto es un ser absurdo. Se 
trata de un amo que no se sabe ganar el respeto de sus propios criados, los cuales “le 
insultan y se burlan de él sin cesar en apartes y aun en su cara” (Severin, 1980: 695). 

Otro mecanismo empleado con una finalidad humorística son las alusiones de carácter 
sexual expresadas por personajes como Celestina. La alcahueta lujuriosa y voyeur que 
acaba usurpando el título de la obra difunde el carpe diem amoroso y sabe aprovechar el 
deseo de Pármeno por Areúsa para corromperlo, como podemos observar en la escena 
10ª del acto I. 
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CELESTINA.―[…] Llégate acá, putico, que no sabes nada del mundo ni de sus deleytes. 
Mas ¡rabia mala me mate si te llego a mí, aunque vieja! Que la voz tienes ronca, las barbas 
te apuntan; ¡mal sosegadilla deves tener la punta de la barriga! 

PÁRMENO.―¡Como cola de alacrán! 

CELESTINA.―Y aun peor; que la otra muerde sin hinchar y la tuya hincha por nueve me-
ses. 

PÁRMENO.―¡Hy, hy, hy! 

CELESTINA.―¿Ríeste, landrecilla, fijo? (Haro Cortés & Conde, 2010: 163-164) 

 

Otro ejemplo de esa conexión entre lo cómico y lo sexual lo hallamos en la escena 4.ª 
del acto I. Cuando Sempronio quiere convencer a Calisto de que no merece la pena su-
frir por una mujer, asocia al sexo femenino con la zoofilia en este curioso diálogo: 

 

SEMPRONIO.―[…] ¿No has leýdo de Pasife con el toro, de Minerva con el can? 

CALISTO.―No lo creo; hablillas son. 

SEMPRONIO.―Lo de tu abuela con el ximio, ¿fablilla fue? Testigo es el cuchillo de tu 
abuelo. 

CALISTO.―¡Maldito sea este necio, y qué porradas dize! (Haro Cortés & Conde, 2010: 
130) 

 

En primer lugar, alude a la relación entre la reina de Creta y un toro, que según la mito-
logía clásica daría como fruto el nacimiento del Minotauro. A continuación, hace refe-
rencia a una supuesta –inventada– relación sexual entre la diosa Minerva y un perro. 
Finalmente, en otra muestra de misoginia medieval, la propia abuela de Calisto se con-
vierte en el blanco de las burlas de Sempronio. Según Haro Cortés & Conde (2010: 
130), esta tercera alusión a la zoofilia es controvertida, pues algunos críticos la conside-
ran “un chiste basado en la consideración medieval del mono como representación de la 
lujuria” –algo que fácilmente nos trae a la memoria una de las ilustraciones que ayudan 
a comprender La lozana andaluza de Francisco Delicado31, una obra claramente vincu-
lada al denominado género celestinesco32–; otros, en cambio, defienden que la palabra 
ximio significa aquí “hombre de raza negra o judía” y que cuchillo “sería un error en el 
texto por «cuclillo», que podía tener el significado de cornudo”33. 

                                                            
31Allaigre (2000: 165). 

32Recuérdense pasajes de la obra de Francisco Delicado como por ejemplo “el arte de aquella mujer que fue en Sala-
manca en tiempo de Celestino segundo” (Allaigre, 2000: 169). 

33Otra posible explicación del simbolismo del cuchillo podríamos hallarla en Menéndez Peláez (2005: 344): “Objetos 

como linternas, mangos de cuchillo, calzadores o tinteros no podían pasar desapercibidos [en el siglo XVII] en su 
capacidad de aludir al cornudo, pues se hacían de cuerno”. 
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La mezcla de estilo culto y popular es otra de las estrategias utilizadas para provocar la 
risa del lector-oyente de esta obra. 

Por una parte, Calisto es quien mejor encarna el estilo elevado, adornando sus parla-
mentos con cultismos, construcciones latinas, juegos de palabras, figuras estilísticas, 
etc., pero en ocasiones rompe la ley del decoro empleando vulgarismos. Un buen ejem-
plo lo encontramos en la escena 3ª del acto XIX, en la cual asistimos al último encuen-
tro amoroso entre Calisto y Melibea. 

El amante cortesano se salta los preliminares y está intentando arrancarle la ropa a Me-
libea para llegar cuanto antes al coito y, ante las quejas de su amada, cae en la vulgari-
dad al compararla con un ave. Repárese asimismo en que la actitud lujuriosa de la criada 
también es humorística. 

 

MELIBEA.― […] Lucrecia, ¿qué sientes, amiga? ¿Tórnaste loca de plazer? Déxamele, no 
me le despedaces, no le trabajes sus miembros con tus pesados abraços. Déxame gozar lo 
que es mío; no me ocupes mi plazer. […] Y pues tú, señor, eres el dechado de cortesía y 
buena criança, ¿cómo mandas a mi lengua hablar y no a tus manos que estén quedas? […] 
Dexa estar mis ropas en su lugar, y si quieres ver si es el hábito de encima de seda o de pa-
ño, ¿para qué me tocas en la camisa? Pues cierto es de lienço. Holguemos y burlemos de 
otros mill modos que yo te mostraré; no me destroces ni maltrates como sueles. ¿Qué pro-
vecho te trae dañar mis vestiduras? 

CALISTO.―Señora, el que quiere comer el ave, quita primero las plumas. 

LUCRECIA (Aparte).―¡Mala landre me mate si más los escucho! ¿Vida es ésta? ¡Que me 
esté yo deshaziendo de dentera, y ella esquivándose por que la rueguen! (Haro Cortés & 
Conde, 2010: 458-459) 

 

Por otra parte, los personajes de clase baja emplean habitualmente vulgarismos, jerga, 
maldiciones, insultos y obscenidades, pero a veces imitan irónicamente el estilo elevado 
de sus amos. Esto es lo que ocurre cuando Areúsa parodia el lenguaje cortesano en su 
encuentro sexual con Pármeno de la escena 3ª del acto VII: 

 

PÁRMENO.―Señora, Dios salve tu graciosa presencia. 

AREUSA.―Gentilhombre, buena sea tu venida. […]¡Ay, señor mío, no me trates de tal 
manera! ¡Ten mesura, por cortesía; mira las canas de aquella vieja honrrada, que están pre-
sentes! ¡Quítate allá, que no soy de aquéllas que piensas! No soy de las que públicamente 
están a vender sus cuerpos por dinero. (Haro Cortés & Conde, 2010: 293-295) 

 

Como se ha podido apreciar en los dos últimos ejemplos, “El humor de las acciones 
siempre aparece refrendado por el estilo que marca el contrapunto cómico y satírico” 
(Haro Cortés & Conde, 2010: 67). 
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3. El humor en El burlador de Sevilla. 

Como no podría ser de otro modo en una comedia española del siglo XVII, las interven-
ciones del gracioso constituyen la principal –aunque no única– fuente de comicidad de 
esta obra atribuida a Tirso de Molina. 

Según Manuel Antonio Arango (1980: 380), “Catalinón en El burlador de Sevilla cum-
ple su papel de contrafigura barroca. Su cobardía, el recuerdo de la vida eterna, su ha-
blar surrealista, dan a la comedia en algunos casos rasgos singulares propios del siglo 
XVII”. 

Catalinón es el criado fiel del galán, el consejero moral y el contrapunto cómico de su 
amo, que provoca la risa mediante juegos de palabras y alusiones escatológicas, algo 
que no nos debe sorprender, teniendo en cuenta que en “el Siglo de Oro una de las fuen-
tes fundamentales de la comicidad es la escatología” (Menéndez Peláez, 2005: 343). De 
hecho, como comenta Milagros Torres (2012), su propio nombre es un chiste escatoló-
gico que alude a su naturaleza cobarde, fácilmente deducible del siguiente comentario 
que el criado dirige a su amo:   

 

CATALINÓN 

Aunque soy Catalinón, 

soy, señor, hombre de bien, 

que no se dijo por mí 

«Catalinón es el hombre» 

ya sabes que aqueste nombre 

me asienta al revés aquí. 

(Rodríguez, 1994: 143) 

 

El consejero de don Juan vuelve a hacer gala de ese particular sentido del humor en mu-
chos otros pasajes de la obra, de los cuales destacaremos a modo de ejemplo tres. 

El primero lo hallamos en la jornada I, cuando le pide a la pescadora Tisbea que com-
pruebe si su amo ha muerto ahogado: 

 

TISBEA 

No, que aún respira. 

CATALINÓN 

¿Por dónde? ¿Por aquí? 
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TISBEA 

Sí, 

pues, ¿por dónde… 

CATALINÓN 

Bien podía 

respirar por otra parte. 

(Rodríguez, 1994: 127) 

 

El segundo, en la jornada II, demostrando nuevamente su falta de valor mediante el tér-
mino cera, sustancia sólida sospechosa en boca del criado: 

 

CATALINÓN 

Ir de noche no quisiera 

por esa calle cruel, 

pues lo que de día en miel, 

de noche lo dan en cera. 

(Rodríguez, 1994: 182) 

 

El último lo encontramos en la jornada III, cuando, en la primera cena con el convidado 
de piedra, Catalinón alude a sus malolientes posaderas utilizando el término arrabal: 

 

CATALINÓN 

Cena con tu convidado, 

que yo, señor, ya he cenado. […] 

Señor, 

vive Dios que huelo mal. […] 

Yo pienso que muerto estoy, 

y está muerto mi arrabal. 

(Rodríguez, 1994: 239) 

 

El despliegue de juegos de palabras característico de este personaje obliga al lector-
espectador actual a prestar atención a uno de los puntos clave de la estética literaria del 
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siglo XVII: el conceptismo, “la base de casi toda la literatura barroca” (Menéndez Pe-
láez, 2005: 341).   

En la jornada I hallamos un ejemplo significativo de esta estética, cuando Catalinón 
llega en compañía de su amo a la costa de Tarragona tras sufrir un naufragio. Entonces 
hace el siguiente comentario cómico basado en la asociación conceptual entre las bíbli-
cas bodas de Caná y la conversión del agua en vino: 

 

¡Válgame la Cananea, 

y qué salado es el mar! 

Aquí puede bien nadar 

el que salvarse desea, 

que allá dentro en desatino 

donde Dios juntó tanta agua, 

¿no juntara tanto vino? 

Agua, y salada, extremada 

cosa para quien no pesca. 

Si es mala aun el agua fresca, 

¿qué será el agua salada? 

(Rodríguez, 1994: 125) 

 

Ya en la jornada III, justo antes de la segunda cena con el fantasma de don Gonzalo de 
Ulloa, Catalinón lleva a cabo un uso dilógico del término fiambre –nunca mejor escogi-
do, teniendo en cuenta el ambiente de ultratumba que rodea la escena– con una finalidad 
humorística. 

 

DON GONZALO 

Quiero a cenar convidarte. 

CATALINÓN 

Aquí excusamos la cena, 

que toda ha de ser fiambre, 

pues no parece cocina 

[señor, por ninguna parte.] 

(Rodríguez, 1994: 265) 
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Al gracioso también le gusta emplear juegos de palabras relacionados con los cuernos, 
de los que son víctimas el duque Octavio y Batricio. 

El primero es asociado burlescamente con el signo del zodíaco Capricornio en la jorna-
da II: 

 

Señor, detente, 

que aquí está el Duque, inocente 

Sagitario de Isabela, 

aunque mejor diré 

Capricornio. 

(Rodríguez, 1994: 158) 

 

El segundo es objeto de mofa en la misma jornada mediante la asociación de términos 
relacionados con el marido engañado: corrido –ofendido–, cornado –moneda de escaso 
valor– y toro. 

 

CATALINÓN 

¡Desventurado marido! 

DON JUAN 

Corrido está. 

CATALINÓN 

No lo ignoro: 

mas, si tiene de ser toro, 

¿qué mucho que esté corrido? 

 No daré por su mujer 

ni por su honor un cornado. 

(Rodríguez, 1994: 201) 

 

Sin embargo, como mencionábamos anteriormente, los parlamentos del gracioso no son 
la única fuente de humor de El burlador de Sevilla, pues tanto don Juan Tenorio como 
el marqués de la Mota manifiestan en algunas ocasiones una refinada burla cortesana. 
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Don Juan muestra su lado cómico en apartes como el siguiente de la jornada I, donde 
muestra de manera juguetona su falta de arrepentimiento por haberle robado el honor a 
la duquesa Isabela en Nápoles. 

 

DON PEDRO 

Mis cartas te avisarán 

en qué para este suceso 

triste, que causado has. 

DON JUAN [Aparte] 

(Para mí alegre, dirás.) 

Que tuve culpa confieso. 

(Rodríguez, 1994: 106) 

 

El marqués de la Mota, amigo y alter ego del burlador, lo hace especialmente en la jor-
nada II, cuando mantiene con don Juan una divertida conversación sobre una serie de 
damas sevillanas, las cuales son rápidamente asociadas a la prostitución a través de jue-
gos conceptuales y alusiones escatológicas propios de la poesía burlesca barroca, que 
ponen de relieve la falta de belleza y juventud de las mismas. 

 

DON JUAN 

¿Inés? 

MOTA 

A Bejel se va. […] 

El tiempo la desterró 

a Bejel34. 

DON JUAN 

Irá a morir. 

¿Constanza? 

MOTA 

Es lástima vella 

lampiña de frente y ceja, 

llámala el portugués vieja, 

                                                            
34El marqués de la Mota se sirve de la proximidad fónica entre este término referido a Vejer de la Fronte-
ra (Cádiz) y vejez para burlarse de la falta de juventud de esta mujer. 
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y ella imagina que bella. 

DON JUAN 

Sí, que velha35 en portugués 

suena vieja en castellano. 

¿Y Teodora? 

MOTA 

Este verano 

escapó del mal francés 

por un río de sudores, 

y está tan tierna y reciente 

que anteayer me arrojó un diente36 

envuelto entre muchas flores. 

DON JUAN 

¿Julia, la del Candilejo? 

MOTA 

Ya con sus afeites37 lucha. 

DON JUAN 

¿Véndese siempre por trucha? 

MOTA 

Ya se da por abadejo38. 

DON JUAN 

El barrio de Cantarranas, 

¿tiene buena población? 

MOTA 

Ranas las más de ellas son. 

 

                                                            
35En esta ocasión, el humor se basa en un falso amigo entre el portugués y el español. 
36La broma escatológica consiste en asociar la perdida de dientes no solo con la niñez, sino también con la 
vejez. 
37La burla de la mujer que abusa del maquillaje para ocultar su edad es un tópico de la poesía burlesca 
barroca. 
38La mofa consiste no solo en la animalización de la mujer mencionada, sino sobre todo en la alusión a la 
rebaja realizada por esta en el precio estipulado por sus servicios, ya que el abadejo es un pescado de peor 
calidad que la trucha. 



107 

 

DON JUAN 

¿Y viven las dos hermanas? 

MOTA 

Y la mona de Tolú 

de su madre Celestina39, 

que les enseña doctrina. 

DON JUAN 

¡Oh, vieja de Belcebú! 

¿Cómo la mayor está? 

MOTA 

Blanca, y sin blanca40 ninguna. 

Tiene un santo a quien ayuna. 

(Rodríguez, 1994: 162-165) 

 

4. El castigo en La Celestina 

La finalidad de La Celestina es, si creemos lo que nos dice el texto, moralizante. Sirvan 
de ejemplo los siguientes fragmentos: 

 

Si bien discernéys mi limpio motivo, 

a quál se endereça de aquestos estremos, 

con quál participa, quién rige sus remos, 

Amor ya aplazible o Desamor esquivo, 

buscad bien el fin de aquesto que escrivo, 

o del principio leed su argumento. 

Leeldo y veréys que, aunque dulce cuento, 

amantes, que os muestra salir de cativo. […] 

Vosotros que amáys, tomad este enxemplo, 

este fino arnés con que os defendáis; 

bolved ya las riendas, por que no os perdáys; 

load siempre a Dios, visitando su templo; 
                                                            
39La referencia a la meretriz literaria por excelencia no es casual. 
40El humor radica en la repetición de un mismo significante asociado a significados diferentes en cada 
caso. 



108 

 

andad sobre aviso; no seáys de exenplo 

de muertos y bivos y proprios culpados; 

estando en el mundo yazéys sepultados; 

muy gran dolor siento quando esto contemplo. 

Olvidemos los vicios que así nos prendieron, 

no confiemos en vana esperança; 

temamos Aquel que espinas y lança, 

açotes y clavos su sangre vertieron; 

la su santa faz herida escupieron; 

vinagre con hiel fue su potación; 

a cada santo lado consintió un ladrón: 

nos lleve, le ruego, con los que creyeron. 

(Haro Cortés & Conde, 2010: 95-99) 

 

Síguese la Comedia o Tragicomedia de Calisto y Melibea, “compuesta en reprehensión 
de los locos enamorados que, vencidos de su desordenado apetito, a sus amigas llaman y 
dizen ser su dios. Así mismo fecha en aviso de los engaños de las alcahuetas y malos y 
lisonjeros sirvientes”. (Haro Cortés & Conde, 2010: 111) 

 

Pues aquí vemos quán mal fenescieron 

aquestos amantes, huygamos su dança. 

Amemos a Aquel que espinas y lança, 

açotes y clavos su sangre vertieron. 

(Haro Cortés & Conde, 2010: 487) 

 

Parece, por tanto, que el objetivo  de la obra –al menos uno de ellos– es, en primer lu-
gar, prevenir contra el amor loco o lujurioso, que rompe las reglas sociales y conduce 
irremediablemente a la tragedia; y en segundo lugar, advertir sobre la corrupción de los 
malos criados y alcahuetas. De este modo, La Celestina parece que ofrece un ejemplo 
de lo que no se debe hacer y exalta el amor a Dios como único y verdadero. 

José Antonio Maravall (2003: 3) también considera que esta obra se nos presenta como 
una lección moral: 
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Como tantas obras que se escriben en la Edad Media, como tantas otras que se publican en 
los siglos XVI y XVII, también La Celestina se presenta al lector con un fondo de filosofía, 
en el sentido de enseñanza moral sobre las cosas humanas. Desde su subtítulo, se ofrece 
como un libro de «castigos» y «avisos». Con toda su animada galería de personajes poco 
edificantes, con toda su exhibición de jóvenes descarriados, rufianes, prostitutas, alcahue-
tas, fanfarrones, etc., La Celestina, pretende ser considerada como una «moralidad». 

 

Podríamos incluso decir que la moralidad de esta obra se basa en el castigo de los com-
portamientos indecorosos de los amantes, los criados y la alcahueta con la muerte. 

Calisto no es el prototipo de héroe de novela sentimental. Su carácter temeroso y pasivo 
hace que recurra a Celestina para poseer a Melibea cuanto antes. Víctima del amor loco, 
se deja arrastrar por una pasión desenfrenada que le lleva a concebir el amor como reli-
gión, llegando incluso a blasfemar en el acto I: “Yo melibeo soy y a Melibea adoro y en 
Melibea creo” (Haro Cortés & Conde, 2010: 125), “¿Muger? ¡O grossero! ¡Dios, Dios!” 
(Haro Cortés & Conde, 2010: 128). Irónicamente, muere de manera grotesca cuando, 
abandonando por unos instantes su egoísmo, trata de socorrer a sus criados. 

Melibea tampoco responde a los cánones de conducta de una dama honesta. Al inicio de 
la obra se muestra apasionada y curiosa, alejada de la mesura y discreción que exige el 
código cortés. Posteriormente, se deja arrastrar por la lujuria y engaña a sus padres con 
la ayuda de Lucrecia. Finalmente, cuando Calisto muere, decide suicidarse, entonando 
un canto al hedonismo: “¡Mi bien y plazer, todo es ydo en humo! ¡Mi alegría es perdi-
da! ¡Consumióse mi gloria! […]¡Tan tarde alcançado el plazer, tan presto venido el do-
lor!” (Haro Cortés & Conde, 2010: 463). 

Sempronio y Pármeno tampoco son modelos de buen criado.  Ejercen la violencia  ma-
tando a Celestina y la sufren al ser ajusticiados por su crimen. 

El primero, cínico y codicioso, refleja la ruptura de los lazos feudales amo-siervo, inten-
tando aprovecharse de la locura amorosa de Calisto, a quien desprecia. 

El segundo es un joven inexperto que fracasa en su intento de ser honrado debido a los 
desprecios de Calisto y a la manipulación de Celestina, conocedora de la lujuria que lo 
empuja hacia Areúsa. 

Y Celestina, protagonista absoluta de la obra y figura mítica de la literatura española, 
peca de manipuladora, soberbia, voyeur y codiciosa, algo que conoce bien Sempronio: 
“¡O vieja avarienta, garganta muerta de sed por dinero!” (Haro Cortés & Conde, 2010: 
390). Su muerte no está exenta de ironía, pues es ajusticiada por sus propias víctimas. 

Por influencia del carpe diem y el tempus fugit, tópicos de los que se erige portavoz la 
alcahueta41, los personajes se preocupan de disfrutar del placer, del presente, con prisa. 
Sin embargo, la sucesión de muertes mencionadas anteriormente simboliza el castigo 
moral por los pecados cometidos: la hipocresía, el egoísmo, la codicia, la lujuria, la vio-
lencia, el engaño… 

                                                            
41“Gozá vuestras frescas mocedades, que quien tiempo tiene y mejor le espera, tiempo viene que se arre-
piente” (Haro Cortés & Conde, 2010: 325). 
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Pese a la visión fatalista de la vida que transmite el planto final de Pleberio, ni Melibea 
ni el resto de los personajes de la obra son marionetas del destino, sino víctimas de sus 
elecciones vitales y por ello deben responsabilizarse de su trágico final, simbólicamente 
anunciado previamente mediante presagios42 para que el lector-oyente asocie el compor-
tamiento desviado de estos con el castigo merecido que recibirán. 

Sirvan  como ejemplo los siguientes fragmentos: 

En la escena 2ª del acto I, ante el rechazo inicial de Melibea, Calisto enferma de amor y 
menciona a modo de presagio trágico el mito clásico de los jóvenes babilonios Píramo y 
Tisbe. 

 

¡O bienaventurada muerte aquella que deseada a los afligidos viene! ¡O si viviesses agora 
Erasístrato, médico, sentirías mi mal! ¡O piedad de Seleuco, inspira en el plebérico coraçón, 
por que, sin esperança de salud, no embíe el espíritu perdido con el desastrado Píramo y la 
desdichada Tisbe! (Haro Cortés & Conde, 2010: 120-121) 

 

Y en la escena 4ª del acto X, cuando Melibea le confiesa a Lucrecia la pasión que Calis-
to enciende en su corazón, la criada anticipa la muerte de su señora diciendo: “ya no 
tiene tu merced otro medio sino morir o amar” (Haro Cortés & Conde, 2010: 351). 

 

5. El castigo en El burlador de Sevilla 

Al igual que La Celestina, la obra que da origen al mito de don Juan Tenorio pretende, a 
través del castigo del libertinaje de su protagonista, transmitir una finalidad moralizado-
ra, que Ugalde Cuesta considera que no hay que perder de vista para comprender El 
burlador de Sevilla. 

 

En Don Juan, aunque él se diga noble caballero, y según nos lo presenta el teólogo y mora-
lista Fray Gabriel Téllez, yace un símbolo tristemente sombrío de la nobleza de su tiempo. 
Se condena su hedonismo sin freno, su hipocresía y soberbia, postulándose por esa misma 
negrura del personaje, que se extiende en grado variable a casi toda la gama de los demás, 
el retorno inmediato, sin aplazamientos peligrosos, al buen obrar cristiano. Desde las tablas, 
tanto Tirso como los otros poetas dramáticos de la Edad de Oro defendían el orden social 
vigente (sin que se encuentren ejemplos utópicos de sociedad nueva que contraponer, a lo 
Tomás Moro, por ejemplo, ni entre ellos ni tampoco entre los pensadores e historiadores), 
exaltaban la Monarquía (lo que no era incompatible en el Maestro de la Merced con sus pu-
llas oportunas contra los malos ministros), velaban sinceramente por la religión católica 
(sin que se sienta la compulsión del Santo Oficio), enardeciendo o ilustrando a sus coetá-
neos con sus verdades. (Ugalde Cuesta, 1990: 1001) 

 

                                                            
42Para profundizar en este tema véase González Fernández (2008). 
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Don Juan es un antihéroe, un joven noble, seductor, soberbio, que no tiene conciencia y 
quiere forjar su fama burlándose del honor de otros, pues como él mismo proclama “Se-
villa a voces me llama / el Burlador, y el mayor / gusto que en mí puede haber / es bur-
lar una mujer / y dejarla sin honor” (Rodríguez, 1994: 170). 

Víctimas de esa indecorosa actuación serán la duquesa de Nápoles, Tisbea, Ana de 
Ulloa y Arminta, pero también el duque Octavio, don Gonzalo de Ulloa, el marqués de 
la Mota y Batricio. 

Todas estas muestras de libertinaje constituyen diversos tipos de transgresión social y 
moral: don Juan se burla de la corte, de la hospitalidad, de la amistad, del matrimonio e 
incluso de la muerte, dejándose llevar por el placer sexual y el engaño, sin reparar en los 
presagios funestos que anticipan su trágico final. 

Y es que a lo largo de la obra, don Juan es advertido de las consecuencias que sus ac-
ciones tendrán por su criado (“Los que fingís, y engañáis / las mujeres de esa suerte, / lo 
pagaréis en la muerte”43, “No lo apruebo. / […] Que el que vive de burlar, / burlado 
habrá de escapar / pagando tantos pecados / de una vez”44), por la pescadora de Tarra-
gona (“Advierte, / mi bien, que hay Dios y que hay muerte”45, “Esa voluntad te obligue, 
/ y si no, Dios te castigue”46), por su propio padre (“Mira que aunque al parecer / Dios te 
consiente y aguarda, / tu castigo no se tarda, / y que castigo ha de haber / para los que 
profanáis / su nombre, y que es juez fuerte / Dios en la muerte”47) y por las voces del 
coro de la capilla de don Gonzalo de Ulloa (“Adviertan los que de Dios / juzgan los 
castigos tarde, / que no hay plazo que no llegue / ni deuda que no se pague”48). 

Pero lejos de arrepentirse, el burlador siempre responde con cínica temeridad “¡Qué 
largo me lo fiáis!”, expresando que la muerte y el castigo de Dios están muy lejanos y 
que el arrepentimiento siempre puede esperar. 

El transcurrir de la trama subraya la incapacidad de una justicia terrenal corrupta, que 
constantemente protege al transgresor en virtud de los privilegios que el sistema social 
le proporciona. 

Sin embargo, en el desenlace de la obra don Juan pagará la soberbia mostrada en este 
diálogo con la campesina de Dos Hermanas: 

 

ARMINTA 

Jura a Dios que te maldiga 

si no la cumples. 

 

                                                            
43Rodríguez (1994: 144). 
44Rodríguez (1994: 172). 
45Rodríguez (1994: 147). 
46Rodríguez (1994: 148). 
47Rodríguez (1994: 176-177). 
48Rodríguez (1994: 268). 
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DON JUAN 

Si acaso 

la palabra y la fe mía 

te faltare, ruego a Dios 

que a traición y a alevosía 

me dé muerte un hombre. 

[Aparte.] 

(Muerto, 

que vivo Dios no permita) 

Rodríguez (1994: 220-221). 

 

Irónicamente los deseos del protagonista se cumplirán, cuando don Gonzalo de Ulloa, 
antagonista fantasmal de don Juan, regresa del Más Allá como convidado de piedra. El 
antihéroe todavía gozará de dos oportunidades para redimirse: las dos cenas con el fan-
tasma, pero su orgullo se lo impedirá (“¿Yo temor?”49). 

En el ambiente fantástico, entre la vida y la muerte, de la capilla de don Gonzalo, cuan-
do el burlador ya ha sentido el fuego que lo arrastrará a los infiernos, intenta en vano 
arrepentirse (“Deja que llame / quien me confiese y absuelva”50). Es demasiado tarde, la 
venganza de Ulloa ha sido consumada (“Esta es justicia de Dios: / quien tal hace, que tal 
pague”51), la justicia divina ha actuado contra el agente de la corrupción moral, recom-
poniendo el caos generado por este. 

 

6. Conclusiones 

Como hemos podido comprobar a través de los fragmentos seleccionados, La Celestina  
y El burlador de Sevilla ponen en práctica la fórmula horaciana del ridentem dicere 
verum, esto es, pretenden enseñar deleitando. 

El subtítulo de la Tragicomedia de Calisto y Melibea es suficientemente esclarecedor 
cuando dice que “contiene, demás de su agradable estilo, muchas sentencias filosofales 
y avisos muy necesarios para mancebos, mostrándoles los engaños que están encerrados 
en sirvientes y alcahuetas”. Tal y como la comedia humanística italiana en la que se 
inspira, al mismo tiempo que enseña lo que no se debe hacer –dejarse llevar por la luju-
ria, el materialismo o la violencia–, pretende entretener al lector-oyente por medio de 
episodios eróticos y humorísticos, especialmente protagonizados por Calisto. 

                                                            
49Rodríguez (1994: 270). 
50Rodríguez (1994: 270). 
51Rodríguez (1994: 271). 
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El elogio que Juan Pérez de Montalbán (1635) deja escrito en los preliminares de la 
Parte IV de las comedias de su amigo Tirso es igualmente instructivo: 

 

[…] lo sentencioso de los conceptos admira, lo satírico de las faltas corrige, lo chistoso de 
los donaires entretiene, lo enmarañado de la disposición deleita, lo gustoso de las caden-
cias enamora, y lo político de los consejos persuade y avisa. 

 

La obra de Gabriel Téllez, fiel seguidora de la comedia lopesca, responde a la doble 
finalidad del teatro español barroco: distraer y educar. Por un lado, deleitar a las masas 
ofreciendo una máquina de soñar, un instrumento de evasión. Por otro, educar al pueblo, 
inculcándole los valores tradicionales de los sectores dominantes: sociales, políticos, 
religiosos y morales, pues el ser humano tiene libre albedrío –diría Calderón de la Bar-
ca– y sus actos determinan la salvación de su alma. 
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