a/

U,
AN |} (0 g
..... o

o

G [y

INesc

[
VNIVERSITAT

DGVALENCIA

(elest

£g1/-5697 :NSsI-2 Fzoz gF ‘WON







Celestinesm/

e-ISSN: 2695-7183

NUM. 438 2024

e

VNIVERSITAT
B VALENCIA



EDITOR y DIRECTOR
Jost Luis CANET
Universitat de Valencia
EDITOR-FUNDADOR
JosepH T. Snow
Michigan State University

SECRETARIA DE REDACCION

AMARANTA SAGUAR GARCIA
Universidad Complutense

CONSEJO DE REDACCION

RAFAEL BELTRAN LLAVADOR
JuaN carLOS CONDE
MarTA HaRO CORTES
ELoisa PaLarox

DeviD PaoLint

JosepH T. SNow

Universitat de Valéncia, Espafa
Universidad de Salamanca

Universitat de Valencia, Espafa
Washington University in Saint Louis
The City College of New York
Michigan State University

CONSEJO CIENTIFICO

RAUL ALVAREZ MORENO
MARIA BASTIANES

PaTRrIZIA BOTTA

PEDRO MANUEL CATEDRA
Ivy CoREFIS

ENRIQUE FERNANDEZ RIVERA
JEROMINE FRANCOIS

CarLos HeuscH

SANTIAGO LopEZ-Rios

ANA ISABEL MONTERO DE PRADO
Nicasio SALVADOR MIGUEL
CONNIE SCARBOROUGH
DOoROTHY SHERMAN SEVERIN

University of British Columbia, Canad4
University of Leeds, Reino Unido
Universita di Roma La Sapienza, Italia
Instituto IEMYRhd, Salamanca, Espana
University of Wisconsin - Madison, EEUU
University of Manitoba, Canada
Universidad de Namur, Bélgica

Ecole Normale Supérieure de Lyon, Francia
Universidad Complutense de Madrid, Espafa
Willamette University, EEUU

Universidad Complutense de Madrid, Espana
Texas Tech University, EEUU

University of Liverpool, Reino Unido

© José Luis Canet - Universitat de Valéncia

© De los Autores

Esta revista se incluye dentro del Proyecto de Investigacién Parnaseo (Setvidor web de Litera-

tura Espaiiola).



Celestinesca/

NUM 438 fNDICE 2024

ARrTiCULOS

CaLvo MARTINEZ, Irati, «Hacia una tipologia de la violencia: la
prostituta violentada en las continuaciones e imitaciones de

La Celestina» 9
CANELA PiNA, David, «La caida del hombre en La Celestina: una
interpretacion a partir de la hermenéutica medieval» 33

CAseDA TERESA, Jesus Fernando, «Calisto o la parodia de Jesu-
cristo y la «madre» Celestina o la antitesis de la Virgen Ma-
rfa: Una aproximacién onomadstica al significado religioso de la
obra de Rojas» 75

[LLADES AGUIAR, Gustavo, «Arte de la voz y la escucha: el dis-
curso performativo en la Comedia/Tragicomedia de Calisto y

Melibea» 109

Ramirez FIGUEROA, Adéan, «;Mozo envidioso? ;Sirviente fiel?:
hacia una nueva caracterizacién de Parmeno en La Celestina» 139

RESENAS

Devid Paolini, La génesis de «La Celestina». Volumen 38 de la
serie Medievalia Hispanica. Madrid, Iberoamericana; Frankfurt
am Main, Vervuert, 2023, por Daniele ARCIELLO 167

Enrique Fernandez, The Image of Celestina: lllustrations, Pain-
tings, and Advertisements (Toronto: University of Toronto Press,
2024), por Lauren BEck. 171

Grupo de teatro E/ publico, puesta en escena de La Celestina.
«Calixto y Melibea, o el gallo y la gallina», por David CANELA. 173

«Una nueva Celestina de Eduardo Galdn», por José Luis Gas-
TANAGA PONCE DE LEON 177

Ruth MARTINEZ ALCORLO y Amaranta SAGUAR GARCIA (eds.),
Celestina y ecos celestinescos. «Contarte he maravillas...». Estu-
dios hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Bruxelles,
Chennai, Lausanne, New York, Oxford, Peter Lang, 2023 181



SECCION BIBLIOGRAFICA

SAGUAR GARCiA, Amaranta & PaoLiNt, Devid, «Celestina: Docu-
mento bibliografico (suplemento nimero 46)» 193

Sacuar Garcia, Amaranta, «Celestina: Documento bibliogra-
fico. Incorporacién de los articulos de Cronicas (revista de ca-
racter cultural de La Puebla de Montalban) a la base de datos
Bibliogtafia celestinesca y los suplementos de Celestinesca 223

ENTREVISTAS

Entrevista con Guillermo Alcalde, Jests Gacias, Ismael Gimeno
y Alicia Soravilla, impulsores de Celestina, un musical joven 237



Articulos






Celestinesca 48 (2024): 9-32 https://doi.org/10.7203/Celestinesca.48.29704

Hacia una tipologia de la violencia: la
prostituta violentada en las continuaciones
e imitaciones de La Celestina"

Irati Calvo Martinez
Universidad del Pais Vasco / Euskal Herriko Uniberstitatea

RESUMEN

Desde la publicacién de la Tragicomedia de Calisto y Melibea, la violencia se con-
vierte en un recurso habitual dentro del género celestinesco. Las agresiones pue-
den estar dirigidas a todos los personajes de las obras; no obstante, las prostitutas,
por su condicién de mujeres y por ser dependientes de sus proxenetas —tanto
rufianes como alcahuetas—, suelen ser las principales receptoras de violencia. El
objetivo de este articulo es establecer una tipologia de la violencia contra la mujer
prostituta en las principales continuaciones e imitaciones de La Celestina. Para
ello, se analizaran algunas de las obras mas representativas del género para deter-
minar quiénes son las victimas, quiénes los agresores, cudles son los motivos que
los llevan a ejercer dicha violencia y qué tipo de violencia ejercen. Se analizaran
también las reacciones de las victimas ante las agresiones y se tendrd en cuenta
quiénes son testigos, cémplices y observadores de los actos violentos. En dltima
instancia, se tratara de clarificar cual es la funcién que ejerce un determinado epi-
sodio violento en la totalidad de la obra.

Pararas CLAVE: Prostituta; mujer; violencia; género celestinesco; tipologia.

Towards a typology of violence: the abused prostitute
in the continuations and imitations of La Celestina

ABSTRACT

Since the publication of the Tragicomedia de Calisto y Melibea, violence became a
regular feature of the celestinesque genre. Aggressions may be directed at all char-
acters in the works; however, prostitutes, as women and as dependents of their
pimps —both rufianes and alcahuetas—, are often the main recipients of violence.
The aim of this article is to establish a typology of violence against prostitutes in

1.— ‘Este articulo estd financiado por el Programa predoctoral de formacién de personal
investigador no doctor del Departamento de Educacion del Gobierno Vasco. Se inserta en el
grupo de investigacion Sociedades, Procesos, Culturas (siglos vir a xvi) (IT 1465-22) y dentro del
proyecto Distupciones y continuidades en el proceso de la modernidad, siglos xvi-xix. Un andlisis multi-
disciplinar (Historia, Arte, Literatura) (P1ID2020-114496RB-100).
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the main continuations and imitations of La Celestina. To this end, some of the
most representative works of the genre will be analysed in order to determine
who are the victims, who are the perpetrators, what are the motives that lead
them to exercise such violence and what type of violence they exercise. It will
also analyse the reactions of the victims to the aggressions and take into account
who are witnesses, accomplices and observers of the violent acts. Ultimately, the
aim will be to clarify the function of the violent episodes in the work as a whole.

KEY WORDS: Prostitute; woman; violence; celestinesque genre; typology.

1. Introduccion

Alvarez (1998: 407) defiende que la violencia es el denominador comtn
en la mayoria de los textos literarios: «la literatura es reflejo de la realidad
y la realidad es violenta». La investigadora Comellas (2012: 224-225) se-
fala la importancia de analizar la tradicién literaria de la violencia como
un relato moral y de poder; la cultura sigue una moral determinada, un
orden establecido, y la violencia es resultado de la ruptura de ese orden,
que a su vez ha sido impuesto por alguien o algo en posicién de poder. La
voluntad de poder y de dominio sobre el otro es también determinante
para la ejecucién de actos violentos:

El poder, en su forma més genuina, se obtiene consiguien-
do que las otras voluntades promocionen la de uno mis-
mo, concertdndolas, dirigiéndolas (aunque ya estan dis-
puestas) para que sirvan los intereses, la voluntad propia.
El dominio puede verse como un sutil tejido de volunta-
des entrelazadas unas a otras. (Alcald Galan, 1996: 41)

La violencia se ejerce, tanto en la literatura como en el mundo real, para
mantener el orden establecido y, por tanto, los mas peligrosos son aque-
llos que intentan transgredirlo. Las mujeres pertenecientes al mundo de
los bajos fondos —las prostitutas en el caso que nos ocupa— rompen con
el orden moral, puesto que sus actos ilicitos no cumplen con la honora-
bilidad que se espera de una mujer de los siglos xv1 y xvi>. Los modelos
de conducta para preservar el honor de las mujeres se regian por los prin-
cipios de la «modestia, la obediencia, el recato y la castidad», y no todas
se adaptaban a ellos, bien porque no querian, bien porque no podian
(Lorenzo Cadarso, 1989: 129). Al no seguir los pardmetros establecidos,
las mujeres estaban cuestionando su propio honor, pero sobre todo el de
sus familias, maridos o amantes (1989: 129). La respuesta de quien habia
sido injuriado era ejercer violencia contra quien lo habia provocado. En-

2.— Los manuales para instruir a las mujeres fueron muy populares en esos siglos. Solo hay
que mencionar los conocidos La perfecta casada, de Fray Luis de Ledn, o Instruccion de la mujer
cristiana, de Luis Vives.
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tre los tipos de violencia que recibian las mujeres maltratadas, destacan
la violencia fisica, la verbal, la psicoldgica y la econémica: «las amenazas,
la intimidacién, el aislamiento, el maltrato fisico, el abuso emocional y
econémico» eran las formas mas comunes de violencia en los siglos xvi y
xvil (Usunariz, 2010: 379-380; 391).

La literatura toma estos temas de la realidad y los aplica a los distintos
géneros literarios. Por ejemplo, en el teatro dureo® cuestiones como la
venganza, la traicién, la tirania o la crueldad son motivos habituales (Do-
minguez Matito, 2013: 60). Estos mismos patrones de violencia se pue-
den aplicar a las obras del género celestinesco. Como sefiala Dumanoir
(2018: 132), en La Celestina la violencia se produce cuando un personaje
abusa de su poder, cuando usurpa el poder de otro personaje o cuando
tiende a reducirlo o a suprimirlo: «ls sont pris, c’est une évidence, dans
des réseaux de dépendance ou le pouvoir de chacun peut a tout moment
tendre a augmenter ou a étre contesté» (2018: 141). Estudios como el de
Alcald Galan (1996) se dedican a analizar los juegos de poder que ope-
ran en La Celestina, y otros como el de Bergman (2012) concluyen que
esta fue una de las primeras obras que popularizé la representacién de
la violencia criminal en la literatura. En efecto, desde la publicacién de la
Tragicomedia, la violencia se convierte en un recurso habitual dentro del
género. Dicha violencia estéd dirigida hacia todos los personajes, ocupen
una posicién social alta o baja, pero es evidente que hay una relacién
clara entre los personajes pertenecientes a los bajos fondos y la violencia
que ejecutan o sufren: los rufianes siempre actian y se expresan de ma-
nera violenta, las alcahuetas suelen abusar del poder que ejercen sobre las
prostitutas a su cargo y estas ultimas son las que reciben la violencia en
la gran mayoria de los casos®. Sin embargo, si nos apropiamos de los tér-
minos que utiliza la investigadora Maria Teresa Julio (2013) para analizar
la violencia de y hacia las mujeres en el teatro de Rojas Zorrilla, la mujer
prostituta no siempre es la «receptora de violencia», es decir, la «mujer
violentada», sino que hay ocasiones en las que acttia como «ejecutora de
violencia» para vengar los ataques hacia su persona.

El objetivo de este trabajo es establecer una tipologia de la violencia
contra la mujer prostituta dentro del género celestinesco. Para ello, ba-
sandonos en las afirmaciones de Kohut (2002: 200), que sefiala que la

3.— Para mds informacidn a este respecto, es de interés el estudio de la investigadora
Petro (2006), La legitimacion de la violencia en la comedia espariola del siglo xvii.

4.— Como sefala Fernandez Alvarez (1989: 188), el mundo del hampa, como «seudosocie-
dad», también conforma un «seudo-estado» con sus propias jerarquias. Dentro de estas jerar-
quias, la prostituta ocupa el lugar mas bajo no solo por ser mujer, sino también por ser depen-
diente de una alcahueta o de un rufian. Esto es lo que explica que la violencia se ejerza sobre
todo contra ella, a pesar de que el resto de personajes del hampa también se sitten fuera de las
normas sociales. Incluso dentro del grupo de las prostitutas se establecen categorias, puesto que
una cortesana no tenfa la misma consideracién social que una cantonera. Para més informacion,
ver Rios Izquierdo (1995), Mujer y sociedad en el siglo xvii a través de los Avisos de Barrionuevo.
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violencia «esta sujeta a la percepcién del que la ejerce, del que la sufre, o
de un tercero no involucrado directamente que la observa o [...] la juz-
ga», seleccionaremos una serie de pasajes de algunas obras significativas
del género y estableceremos quién es la victima, quién el agresor y qué
personajes funcionan como testigos o cémplices (los que clasificaremos
como observadores). Asimismo, determinaremos el tipo de violencia que
se ejerce y cudl es el mévil que lleva al agresor a violentar a la victima
para, finalmente, observar cudl es la reaccién del personaje agredido y
clarificar la funcién que ese acto violento cumple dentro de la obra. Pa-
ra este andlisis se han seleccionado pasajes de la Segunda y de la Tercera
Celestina, de la Tragicomedia de Lisandro y Roselia, de la Tragedia Policiana y
de la Comedia Florinea por mostrar al menos un ejemplo representativo de
cada tipo de agresores, victimas, reacciones y violencias. En menor medi-
da, también se hace referencia a otras obras del género.

2. Violencia de rufian a prostituta: rendicién y venganza

2.1. La disputa por la perdiz entre Ancona y Bravonel
en la Tercera Celestina

La Tercera parte de la Tragicomedia de Celestina®, escrita por Gaspar Go6-
mez de Toledo, se caracteriza por la violencia que se ejerce hacia todos
los personajes del mundo de los bajos fondos. Por ejemplo, Celestina su-
fre numerosas agresiones a manos de los rufianes y clientes de las prosti-
tutas. El investigador Garcia Alvarez (2020) entiende, de hecho, el dolor
de la alcahueta de esta tercera parte como un elemento necesario en la
configuracién del personaje. La prostituta de burdel Ancona, que solo
tiene protagonismo en el auto cuarenta y cuatro, también es violentada
a manos de su rufidn Bravonel. El auto se sitGa después de que Grajales
y Recuajo hayan asesinado a Aretsa y hayan agredido fisicamente a Bra-
vonel que, en su huida del conflicto, ha perdido el brazo. A pesar de que
dice ser consciente de que Ancona no tiene culpa de lo sucedido, decide
visitarla en el burdel y pagar con ella su ira: «No creo en la vida si no la he
de pedir vna tan estrecha cuenta que me pague el dafio que mi persona
recibié, avnque no fue ella la causa» (Tercera Celestina, p. 348).

La agresividad de Bravonel queda en evidencia en el modo que tie-
ne de dirigirse a Ancona: la llama «puta» (p. 348), «mala mujer,
«vellaca» (p. 349), «<borracha» (p. 350), «suzia», «cochina» e incluso utiliza
el neologismo «vergonsuzia» (p. 351); de hecho, en ninglin momento se
dirige a ella con su nombre de pila. Las amenazas se repiten en varias
ocasiones a lo largo del auto: desde las primeras lineas amenaza con azo-

5.— Se cita la edicion a cargo de Mac E. Barrick (1973). A partir de este momento, se citara
como (Tercera Celestina, paginas).
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tarla («No creo en Lucifer si me respondéis si a agotes no os abro» p. 348);
después, promete agredirla con un garrote («Por vida del rey, si os apa-
flo, que y[o] os las dé muy bien con aquel garrote» p. 349); y, finalmen-
te, termina agrediéndola. Bravonel responsabiliza a Ancona de su deseo
de ejercer violencia contra ella: «Di, mala mujer, ;por qué quieres que te
acabe antes de tiempo?» (p. 349). Sus intimidaciones no se limitan a las
agresiones fisicas, sino que el rufidn también amenaza con abandonar a
Ancona a su suerte, dejandola desprotegida: «Maluada sin conoscimien-
to dexarasme de conocer» (p. 349). En un primer momento la prostituta
no se doblega a él, porque afirma estar acostumbrada a sufrir ese tipo de
agresiones «cinco mil» (p. 350) veces al dia. Las prostitutas de burdel del
género celestinesco suelen caracterizarse precisamente por ser objeto de
agresiones por parte de los rufianes: apenas tienen protagonismo en las
obras y habitualmente hacen su aparicién en un Gnico acto aislado en el
que se representa la relacién violenta que establecen con su proxeneta.
La relacién entre Ancona y Bravonel es de pura conveniencia: el rufidn
se lucra con lo que Ancona gana y a cambio la prostituta estd supuesta-
mente protegida por él. El conflicto del auto comienza porque Bravonel
le pide veinte reales a Ancona y ella se niega a darselos: «;Cémo veinte
reales? Veinte landres la dé a quien diez te diere, que no los tengo» (p. 349).
El rufidn utiliza el chantaje emocional para conseguir las ganancias de la
prostituta y, ademads, la engafia, puesto que le hace creer que ha perdi-
do el brazo por defenderla a ella: «;Qué mas falsa puedes ser de lo que
eres, que viene el vellaco que por ti auenturé su vida, cortado vn brago
y dexa muertos otros tres por cumplir tu desseo, e importunaciones que
me tenias?». Bravonel se victimiza y le reprocha que hace tiempo que no
le proporciona dinero: «quize dias que no me das vn quarto». El rufidn
sabe que Ancona ha pasado dos noches con un cliente («el cozinero del
candnigo» p. 350) y que suele ahorrar minimo un real con cada trato se-
xual, y asi se lo reprocha a la prostituta. Estas insinuaciones demuestran
el control que Bravonel ejerce sobre ella, puesto que utiliza informacién
personal para tratar de manipularla. El rufidn consigue su objetivo, por-
que la prostituta admite estar en deuda con él y cede a darle diez reales,
con la promesa de darle mas cuando consiga el dinero que le falta.
Bravonel trata de aprovecharse del momento de debilidad de Ancona
y le exige que le dé la perdiz que tiene colgada en la estancia. Ancona se
niega a darsela, e incluso le propone comerla con él para tratar de calmar
su ira: «Pues no te aprovecha, que antes la haré pedagos que de mi poder
la lleves» (p. 351). Las amenazas de Bravonel terminan en agresién fisi-
ca: Ancona recibe «cincuenta coges» y tiene la cara banada en sangre y
las «muelas quebradas». La reaccién de la prostituta es llamar a gritos a
la justicia, aunque sin éxito. Solarcia, la compafiera de Ancona, escucha
sus lamentos y acude en su auxilio: «Sobre mi alma, si no la a sacudido
su rufidn». Por el testimonio de Solarcia sabemos que los dos estan bana-
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dos en sangre, por lo que podemos deducir que dicha sangre proviene de
la perdiz, que ha podido ser el arma con la que Bravonel ha golpeado a
Ancona; otra posibilidad es que, debido al golpe que le ha propinado Bra-
vonel en la boca, los dos hayan acabado manchados de sangre. El papel
de Solarcia es el de mediadora, porque pretende poner paz entre los dos
y evitar que este tipo de situaciones se vuelvan a repetir:

Por amor de Dios, que no aya mds de lo passado, y que
sea esta entre vosotros renzilla de por Sant Juan, que td,
Ancona, para dezirte lo cierto eres algo soberuia, y Bra-
vonel no muy soffrido; ansi que los dos tenéys culpa, y
lo mejor es, que os abracéys luego, y no deys cuenta de
vuestra vida a los que no lo saben, que mas de quatro se
holgaran de vuestro enojo. (pp. 352-353)

Ancona, a pesar de que al principio del auto pareciera que iba a plan-
tarle cara a Bravonel, finalmente opta por perdonarlo y someterse a éL
Una situacién similar a esta se representa en la cena quinta de la Segunda
Celestina de Feliciano de Silva: en ella, el rufidn Pandulfo le pide a su pros-
tituta —también de burdel— Palana dinero, lo que genera una discusién
y provoca un forcejeo entre ellos. Una de las funciones del pasaje analiza-
do es la de imitar esta escena. En la Comedia Selvagia, en concreto, en la
tercera cena del primer acto, también se representa una escena parecida
entre la prostituta Lesbia y el rufidn Escalidn, solo que en ese caso la de
burdel no consiente las agresiones y se enfrenta a su agresor. El relato de
las agresiones caracteriza la realidad de los burdeles del siglo xv1 y enfa-
tiza la brutalidad de Bravonel, que se muestra impasible ante el reciente
asesinato de Areusa.

TIPOLOGIA DE LA VIOLENCIA CONTRA LA MUJER-
PROSTITUTA (2.1.)

OBRA Tercera Celestina
VICTIMA Ancona (prostituta de burdel)
AGRESOR Bravonel (rufidn)

OBSERVADOR Solarcia (prostituta de burdel)

TIPO DE VIOLENCIA Agresion verbal (amenazas, insultos);
agresién psicolégica (chantajes,
manipulacién); agresion fisica (golpes);
violencia econémica.

MOVIL Descargar su ira tras lo ocurrido con el
asesinato de Areusa; pedirle dinero y
sustento a Ancona
REACCION Intento de rebelién que termina en

sumisién
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FUNCION Emular la cena quinta de la Segunda
Celestina; caracterizar la realidad de
los burdeles del siglo xv1; enfatizar la
brutalidad de Bravonel y la impasividad
ante el asesinato de Aretisa

2.2. Agresiones fisicas y sexuales contra Marcelia y su sed
de venganza en la Comedia Florinea

En la Comedia Florinea de Juan Rodriguez Floridn también se registran
agresiones fisicas hacia la prostituta-alcahueta Marcelia’. En concreto, es
su amante Fulminato quien la violenta®. El rufidn descubre que Marcelia
se ve con otros hombres y, como venganza, determina quedarse con todo
el dinero y regalos que los amantes le proporcionen. En la escena treinta,
Fulminato quiere demostrarle a Marcelia que él es quien tiene el poder en
su relacién: quiere demostrar que estd obligada a someterse a él y a obe-
decer sus 6rdenes, asi como a trabajar para él y cumplir con sus deseos.
Para ello, aprovecha que esta sola en la casa para intimidarla y conseguir
su sumisién: «Agora que esta sola quiero darla un toque para que me co-
bre temor» (Florinea, fol. 103v).

Cuando abre la puerta a Fulminato, Marcelia es consciente de que corre
peligro estando sola en la estancia, de modo que trata de modular su len-
guaje para aplacar su ira y le proporciona dos piezas de oro con ese mis-
mo fin: «Pero porque no digas que soy toda para mi, cata ay dos piecas de
oro que tenia para pagar el censo del solar d’esta casilla. Pero llévalo, 11é-
valo, que otro dia me lo dards» (fol. 103v-104r). Fulminato aprovecha pa-
ra reprocharle las visitas de otros hombres: «Pues me ha cobrado miedo,
quiérole assentar la mano agora que tengo tiempo y por qué, para que ni
se ponga con rapazes a solas y también por no sé qué se ruge alld en casa
de un criado de Lucendo». La prostituta intenta negar tales acusaciones y
defiende su honra, pero Fulminato, que sabe la verdad, la agrede fisica-
mente y saca la espada para seguir con sus intimidaciones: «jJusticia, aqui
del rey, que me mata en mi casa por me robar este traydor!» (fol. 104r).
El rufidn continda con sus amenazas y obliga a la prostituta a sentarse
delante de él: «;Qué? ;Qué? ;De sélo un bofetén os sentis? Cata que ain
no conoscéys mi mano. Tornaos a sentar». Por el testimonio de Marcelia

6.— Se ha consultado la edicién a cargo de Canet Vallés (2000). A partir de este momento,
se citard como (Florinea, folios).

7.— Marcelia se presenta en la Comedia como una prostituta entrada en afios que tiene una
hija bioldgica a su cargo (Liberia). Conforme avanza la obra se inicia en el oficio de alcahueta.
Para mas informacién sobre la conversion de Marcelia, ver Calvo Martinez (2023a).

8.— Este personaje bebe del modelo del rufian fanfarrén iniciado con el Centurio de La Ce-
lestina. No obstante, los autores de las continuaciones e imitaciones caricaturizan al personaje
para enfatizar su cardcter cobarde y violento.
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entendemos que Fulminato le ha «quebrado las muelas» y le ha bafiado
«la boca en sangre»: «;Dénde vas? ;Dénde vas tan furioso con la espada?
:No te basta que me has deshonrado y quebrado las muelas?».

El objetivo de Fulminato es intimidar y someter a Marcelia, aplacar su
orgullo y conseguir que le tema lo suficiente como para obedecerlo cie-
gamente, en especial para beneficiarse de sus negocios. Cuando logra su
cometido, trata de hacer las paces con la prostituta acostandose con ella:
«Cata que te retogaré aqui, adonde estds»; no obstante, Marcelia, que
acaba de sufrir sus golpes, no quiere hacerlo: «jApartate all4, que ya no te
puedo suffrir! [...] jQuitate afuera, sino por el siglo de mi madre que te
dé mayor bofetada que td me distel» (fol. 104r-104v). A pesar de las ne-
gativas de la prostituta, Fulminato termina forzandola: «Pues, si no por la
tuya, hdganse las amistades por la mia. |Y anda acal» (fol. 104v). En este
pasaje somos testigos de distintos tipos de violencia: amenazas, agresio-
nes verbales, fisicas y sexuales; ademas, Fulminato pretende ejercer poder
sobre Marcelia para quedarse con sus ganancias, de modo que también
hay violencia econémica.

Al contrario que Ancona en la Tercera Celestina, Marcelia no esta dis-
puesta a quedarse de brazos cruzados ante las agresiones de Fulminato.
Quiere vengarse de lo sucedido valiéndose de su otro amante, el despen-
sero de Lucendo:

Pero no me llamen a mi Marcelia, hija de Marcelio y de
Liberina, su legitima muger, si antes de mafiana a estas
horas él no me tiene pagado el bofetén. Y aun que por
vida del alma peccadora que me govierna estas carnes
tristes y por la bendicién de todo mi linaje, que yo le
haga que aya menester los dos ducados que le di, como
necia, para pagar cirujanos; o que si puedo, que con ellos
le pague adelantado el entierro, porque el vellaco sea
castigo y a otros enmienda y occasién de miramiento y
lecién de mejor crianga. (fol. 106r)

Marcelia les comunica a Gracilia, al despensero y a Liberia lo sucedido
con Fulminato, y el despensero promete darle su merecido. Al estilo de
Aretsa y Elicia en La Celestina, Marcelia le dice la hora a la que el rufidn
tiene intencién de pasar por el barrio del despensero para que este lleve
a cabo su venganza. No obstante, Fulminato consigue huir de él y en la
escena treinta y nueve vuelve a refiir con Marcelia: «jDe las que tengo en
la cara reniego si no os saco el alma! No os cale huyr por la escalera, que
yo os acabaré oy los dias» (fol. 137r). En este caso, el inicio de la pelea
se justifica porque Fulminato descubre que la prostituta ha orquestado el
ataque hacia su persona y que, ademas, ha perdido la capa que le habia
proporcionado Floriano. Por lo que se infiere de la conversacién, Marce-
lia intenta huir por la escalera y encerrarse en una habitacién. Los gritos
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alertan a Liberia y a Gracilia, que piden ayuda para separar a Fulminato
de Marcelia. Polytes y Felisino consiguen calmar a Fulminato y tratan
de evitar que Marcelia informe a Floriano de lo sucedido. Finalmente, la
prostituta termina resignandose y reconcilidndose con su agresor.

En resumen, Marcelia recibe multiples agresiones (tanto fisicas como
verbales) por parte de Fulminato, cuya intencién es quedarse con el di-
nero de la prostituta, someterla a su voluntad y conseguir exclusividad
como amante. La primera reaccién de Marcelia es prometer venganza.
No obstante, al fracasar en su intento de librarse de Fulminato y al volver
a sufrir sus golpes, opta por resignarse y someterse a él. En estas escenas
hay varios testigos de la violencia que Fulminato ejerce sobre Marcelia:
la propia prostituta le comunica a Gracilia, Liberia y al despensero lo
sucedido en la escena treinta. En la escena treinta y nueve son los gritos
los que alertan a estas prostitutas y son ellas las que piden ayuda a Po-
Iytes y Felisino para que Fulminato no termine con la vida de Marcelia.
La funcién de estas violencias en la obra es, por una parte, caracterizar al
personaje del rufidn como un ser agresivo y sin escripulos capaz de matar
a su amante con tal de conseguir beneficios. Por otra parte, el deseo de
venganza de Marcelia recuerda al de Elicia y Aretsa en La Celestina, solo
que en este caso la prostituta-alcahueta no consigue su objetivo y termina
resignandose y rindiéndose ante su agresor. En tltimo término, el autor
de la Florinea pudo haber representado estos pasajes violentos para casti-
gar a Marcelia por alcahueta y prostituta, con una finalidad moral.

TIPOLOGIA DE LA VIOLENCIA CONTRA LA MUJER-
PROSTITUTA (2.2.)

OBRA Comedia Florinea
VICTIMA Marcelia (prostituta y alcahueta)
AGRESOR Fulminato (rufidn)

OBSERVADOR Gracilia (prostituta clandestina); Liberia

(prostituta clandestina); el despensero
(amante de Marcelia); Polytes (criado de
Floriano); Felisino (criado de Floriano)

TIPO DE VIOLENCIA Agresién verbal (amenazas, insultos);
agresion fisica (bofetén); agresién
sexual (violacién); violencia econémica.

MOVIL Sumisién, dinero y exclusividad como
amante

REACCION Sed de venganza (1); sumision (2)
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FUNCION Caracterizar a Fulminato como
agresivo; emular la venganza de Elicia
y Aretsa en La Celestina; castigar a
Marcelia por alcahueta y prostituta.

2.3. Las agresiones miltiples hacia Orosia y Cornelia
en la Tragedia Policiana

En la Tragedia Policiana® de Sebastian Fernandez las prostitutas clandes-
tinas Orosia y Cornelia son doblemente violentadas por cuatro hombres
distintos: primero, por Salucio y Solino y, después, por sus supuestos ven-
gadores, Picarro y Palermo. Salucio y Solino son los principales amantes
de las prostitutas; en el segundo acto, de camino a casa de Orosia y Cor-
nelia, ven y escuchan a Palermo y a Picarro, otros rufianes, requebrarlas
de amores. Palermo les ofrece que cada una se vaya con uno de ellos, pero
Orosia los despacha porque es «deshonesto estar a tal ora a la ventana»
(Policiana, p. 114). A pesar de ello, las prostitutas les sugieren que se acer-
quen a su casa a la mafana siguiente. Salucio y Solino, que presencian
todo el encuentro, se abalanzan sobre los rufianes, que consiguen huir.

Los criados de Polidoro deciden hacerles pagar a sus prostitutas por lo su-
cedido, de modo que aporrean la puerta de su casa y las agreden: «jJusticia,
justicia, que me mata este vellacol» (p. 114). Solino incita a Salucio a seguir
agrediendo a Cornelia, y le reprocha a Orosia el requiebro amoroso que
acaba de tener lugar. Orosia promete haber estado enferma de la madre
todo el dia, pero Solino sabe que miente y le asesta varios golpes. Los dos
criados huyen antes de ser descubiertos por la justicia y dejan a las prostitu-
tas malheridas. Cornelia y Orosia prometen venganza por haber sido trata-
das de ese modo: «jPor los huessos de Aphrodisia madre y de la leche que
mamé, reniego si no les urdo una trama que en ella dexen la vidal» (p. 115).
Solino y Salucio agreden a las prostitutas por sentir que su honor ha sido
quebrantado: a pesar de saber que sus amantes se dedican a la prostitucién,
no pueden tolerar ver cémo otros hombres las requiebran de amores y c6-
mo ellas flirtean con ellos. En este caso, nadie socorre a Orosia y a Cornelia:
son ellas mismas y sus gritos los que consiguen que los agresores huyan y
cada una es testigo de las agresiones que sufre la otra.

Las prostitutas deciden ir a la posada de Palermo y Picarro para pe-
dirles que castiguen a sus agresores. Por el camino se encuentran con
Silvanico, el paje de Policiano, y deciden informarse a través de él de
dénde estan Solino y Salucio'. Palermo y Picarro prometen vengar a las
prostitutas como lo hace Centurio. No obstante, no solo no llegan a cum-

9.—Se utiliza la edicidn a cargo de Esteban Martin (2002) y se cita como (Policiana, paginas).
10.— Esta escena estd inspirada en el auto decimoséptimo de La Celestina. Cornelia y Orosia
utilizan la tactica de Aretsa para descubrir a qué hora suelen salir de casa de Policiano Solino
y Salucio. Silvanico les proporciona la informacién que necesitan y despachan al paje (p. 129).
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plir su promesa, sino que tratan de forzarlas para prostituirlas primero
en el burdel de la ciudad y después enviarlas a la mancebia de Valen-
cia: ;Yo en la mangebia, yo? [...] ;Y como, Picarro? ;Faltdivanme a mi
dos pares de vestidos y dos piecas de oro en mi arca? ;En tanta lazeria
nos hallastes? ;Tantas necessidades nos cubristes?» (p. 183). La negativa
de las prostitutas provoca un enfrentamiento con los rufianes, que las
insultan y denigran. La alcahueta Claudina, que escucha los gritos de las
mujeres desde fuera, entra y media entre ellos y gracias a su intervencién
las prostitutas consiguen salir de la casa ilesas. Cornelia se marcha pro-
metiendo venganza: «Pues dexa tG hazer a Cornelia, que, para la que
tengo en la cara, yo te la dé a bever si bibo» (p. 185).

En este Gltimo caso, los agresores son Palermo y Picarro, que a través
del engafio tratan de confinar a las prostitutas en un burdel. Aunque no
seamos participes de agresiones fisicas, los rufianes insultan y denigran a
Orosia y a Cornelia cuando no cumplen con lo que ellos esperan. Clau-
dina es testigo y mediadora en la pelea, y consigue que las prostitutas
salgan sin un rasgufio de la casa de los rufianes. Orosia y Cornelia no con-
siguen vengarse de Salucio y Solino, ni tampoco de Palermo y de Picarro;
no obstante, en este caso no perdonan a sus agresores, sino que a pesar
de las insistencias de Claudina estdn convencidas de no volver a man-
tener ningun tipo de relacién con ellos: «jDalos al diablo, madre; no me
los mientes ni oyga yo su nombre, que ellos salieron de aqui para quan-
to ellos bivieren!» (p. 250). Por tanto, frente a las reacciones de Ancona
o de Marcelia, Orosia y Cornelia consiguen zafarse de sus agresores y
emprender la busqueda de amantes que las respeten y sustenten. Como
advirtié Heugas (1973: 485-487), la Tragedia Policiana ofrece una de las
imédgenes mas completas y verosimiles de la prostitucién clandestina de
la época: muestra el proceso de degradacién de aquellas que, sin recursos,
caen en las redes de proxenetas que pretenden explotarlas sexualmente y
abandonarlas a su suerte cuando ya no les sirvan.

TIPOLOGIA DE LA VIOLENCIA CONTRA LA MUJER-
PROSTITUTA (2.3.)

OBRA Tragedia Policiana
VICTIMA Orosia y Cornelia (prostitutas
clandestinas)

AGRESOR Solino y Salucio (1); Palermo y Picarro
(2) (rufianes)
OBSERVADOR Orosia y Cornelia (1); Solino y Salucio
(participes del acto de violencia) (1);
Claudina, Palermo y Pigarro (participes
del acto de violencia (2)
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TIPO DE VIOLENCIA Agresion fisica (1); Agresién verbal (2)

MOVIL Deseo de exclusividad como amantes
(1); rechazo a cumplir con su deseo de
venderlas en un burdel (2)

REACCION Sed de venganza y desvinculacién (1 y 2)

FUNCION Plasmar la realidad social de las prosti-
tutas clandestinas de la época (1 y 2)

3. Violencia de prostituta a prostituta

3.1. Violencia entre prostitutas en la Segunda Celestina.
Palana y Elicia

Palana es una prostituta de burdel que solo aparece en dos escenas de la
Segunda Celestina'® de Feliciano de Silva. La prostituta, a pesar de los exce-
sos que sufre a manos de Pandulfo, su rufidn, afirma quererlo y le hace sa-
ber que no le gusta que comparta sus ganancias con otras mujeres: «mas
no querria que lo que yo gano y trabajo para ti lo gastases con otras» (Se-
gunda Celestina, p. 157). Estos celos se manifiestan en la pelea entre Elicia,
Palana y Celestina en la escena veintidds. Pandulfo es el intermediador
entre Felides y Celestina en el negocio amatorio de la Segunda Celestina;
por ello, el mozo de espuelas visita con frecuencia la casa de la alcahueta.
Palana sospecha que el rufidn puede estar manteniendo relaciones sexua-
les con Elicia, y esta es la razén por la que determina ir a buscarlo allf y
sorprenderlo con la prostituta.

Cuando llama a la puerta de Celestina, la alcahueta no le permite en-
trar, debido a la consideracién social infima de Palana'. Frente a la nega-
tiva de Elicia y de Celestina, la prostituta le exige a Elicia que salga «ese
galdn» que tiene «alld encerrado» (p. 344). Palana pone en evidencia a
Elicia al afirmar que Crito es su rufidn y que Pandulfo estd dentro de su
habitacién': «;Y quién me havia a mi de castigar? svuestro rufidn, Crito?,

11.— Se ha consultado la edicién a cargo de Baranda Leturio (1988). Se cita como (Segunda
Celestina, paginas).

12.— Las prostitutas de burdel eran para la sociedad unas «personas viles o despreciables»,
de modo que fingir no dedicarse a la prostitucién y hacerlo de manera clandestina proporcio-
naba mayores garantias sociales (Ramos Vazquez, 2005: 67). Ademas, Palana tiene una edad
avanzada y estd enferma de sifilis, lo que acrecienta el desprecio que el resto de personajes
muestra hacia ella.

13.— La prostitucién clandestina estaba prohibida por ley. Por eso, a riesgo de ser castigada
por la justicia, era importante ser discreta y mantener las apariencias de honestidad delante de
los vecinos (Molina Molina, 1998: 93). Palana, al decir que Elicia tiene no solo a Crito, sino tam-
bién a Pandulfo como amantes, hace ptblico su oficio como prostituta clandestina.
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;0 Pandulfo, el que agora tenés alld metido?» (p. 343). Celestina es quien
sale en defensa de Elicia para tratar de encubrirla como clandestina, pero
Palana se enfrenta a las dos: «Mirad, qué condesa Celestina para no se
igualar con ella. Vos sois la puerca y la bagasa, y callad y meted la lengua
donde sabés, que vuestra cabeca guardara la mia. Verés vos la duquesa,
que amenaza con sus cavalleros que cortara narizes» (p. 344).

Palana, Elicia y Celestina se intercambian numerosos insultos que ter-
minan en agresiones fisicas. Elicia golpea a la de burdel a pesar de las
advertencias de las vecinas para que no se iguale a ella: «jOh, la vellaca!
iDexame, dexdme sefioras!» (p. 346). Por lo que inferimos de la pelea,
Elicia hiere a Palana en la cabeza con su chapin: «Seme testigos que me
arroj6 el chapin y me ha descalabrado con él». Celestina le tira la rueca
en la cabeza y Elicia aprovecha para tirarle de los pelos. Por lo que dicen
las vecinas, Elicia ha arrancado media oreja a Palana: «<En hora negra, que
una oreja medio la dexaste arrancada» (p. 349). La discipula de Celestina
le resume orgullosa a Aretsa las agresiones que le ha infligido a Palana:
«Por tu vida, prima, que sobre echalle los tocados en el suelo con la ca-
vellera, los chapines le deshize a chapinazos y las orejas la desé medio
arrancadas» (p. 352). Son las vecinas quienes median entre las tres y le
piden a Palana que se marche, dejando en evidencia que esta calva: «Ora
anda, amiga, con Dios, y toma tus lados, que en mi alma, que pensé que
eran tus cavellos hasta verte la motila defuera» (p. 347). Palana se marcha
prometiendo justicia y no vuelve a aparecer en la obra.

La prostituta es agredida en esta escena por Elicia y por Celestina, aun-
que también por las vecinas, que la humillan al poner en evidencia su
calvicie, probablemente por su condicién de sifilitica'. Las vecinas son
complices de los golpes que le asestan prostituta y alcahueta y, aunque
intenten separarlas, al dejar en evidencia la enfermedad de Palana contri-
buyen a la humillacién de la de burdel. Aretsa, Centurio, Felides, Pan-
dulfo y Sigeril son informados de la pelea a postetiori aunque, en lugar de
reprender a Elicia y a Celestina por sus actos, las reprenden por haberse

14.— El hecho de que Palana esté calva puede responder a dos motivos principales: por un
lado, puede haber sido castigada por la justicia por ejercer el oficio de prostituta fuera de los
muros de la mancebia, puesto que Aretsa se refiere a ella como la «cantonera de cuatro mara-
vedis, que vive a la cal nueva» (p. 353); por otro, puede que esté enferma de sifilis. Esta segun-
da opcidn es la mas plausible: la enfermedad provocaba la aparicién de pustulas en el rostro
de las que emanaba cierta pestilencia (Usunariz, 2019: 23); en diversas ocasiones se menciona
el <hedor de la boca» de Palana y se hace referencia a su suciedad (Segunda Celestina, p. 158).
Ademas, Elicia advierte que Palana va excesivamente maquillada, probablemente para tapar
las pustulas del rostro: «unas colores trae, que de dos dedos en alto trae los carrillos almagra-
dos, y otro tanto en albayalde» (p. 343); «<sus dedos de color mal puesta en las mejillas, que no
parecia sino unas santas viejas mal envernizadas» (p. 353). Heugas (1973: 486) coincide con
nosotros en que Palana «C’est la plus misérable des putes qui tente de dissimuler sa calvitie
sous une perruque, allusion tres voilée au mal frangais».



22 Celestinesca 48, 2024 Irati Calvo Martinez

igualado con una mujer de tan baja condicién®. Por tanto, la prostituta de
burdel sufre principalmente violencia fisica, pero también social. Los mé-
viles para tales agresiones son, por un lado, los celos de Palana al pensar
que Pandulfo se estd viendo con Elicia y, por otro, la defensa de la honra
de ambas prostitutas: Palana por sentirse orgullosa de dedicarse a la pros-
titucién legal y Elicia por no ser descubierta por los vecinos como prosti-
tuta clandestina. Es evidente que la funcién de este pasaje es entretener
al lector, puesto que una escena entremesil'® de estas caracteristicas tuvo
que generar risa en el pablico del siglo xvi. Ademas, también permite ver
la realidad social de las prostitutas, las distintas consideraciones sociales
y la proteccién o desproteccion de estas por parte de la sociedad.

TIPOLOGIA DE LA VIOLENCIA CONTRA LA MUJER-
PROSTITUTA (3.1.)

OBRA Segunda Celestina
VICTIMA Palana (prostituta de burdel)
AGRESOR Elicia (prostituta clandestina);

Celestina (alcahueta) y las vecinas
OBSERVADOR Las vecinas (observadoras directas

y participes del acto de violencia);
Aretsa (prostituta clandestina);
Centurio (rufidn), Felides (caballero);
Pandulfo (rufidn), Sigeril (criado de
Felides) (observadores indirectos)

TIPO DE VIOLENCIA Agresién verbal (insultos, intimidacién,
amenazas); agresion fisica; violencia
social (desprestigio, humillacién)

MOVIL Celos y orgullo de oficio; defensa de la
honra
REACCION Defensa (1) y huida para denunciar a la
justicia (2)
FUNCION Entretener al lector (generar risa);

mostrar la realidad social de las
prostitutas del xv1

15.— Para mds informacion sobre la pelea y sus consecuencias, asi como para una caracte-
rizacién exhaustiva del personaje de Palana, ver Calvo Martinez (2023b).

16.— Navarro Durén (2016: LXXII-LXXIII) describe la escena de la pelea como un «entremés
avant la lettre».
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4. Violencia de alcahueta a prostituta

4.1. Violencia de una madre hacia su hija en la Tragedia Policiana.
El caso de Claudina y Parmenia

Claudina, la alcahueta de la Tragedia Policiana, tiene dos mozas a su car-
go: Libertina, mujer a la que dio cobijo en su casa, y Parmenia, su hija
carnal. Las dos se prostituyen en beneficio de Claudina. Parmenia vive al
servicio de su madre, por lo que ha de proporcionarle todo el dinero que
gane con su oficio y obedecerla en todo:

Tengo con ella ganancia que monta mas moneda que
media calongfa. Ella lo gana con su persona y yo lo gas-
to como sefiora. Mi casa estd aperrochada de mangebos
a su causa, y aun por su buena conversacién siempre
acuden mogas de buen fregado con que al cabo del afio
siempre caen modorros. (p. 247)

Parmenia se queja en diversas ocasiones de los excesos que sufre por
parte de su madre, e incluso en una ocasién amenaza con abandonarla:
«jPues anda en buena hora, que algtn dia haré yo de veras lo que tt finges
cada ratol» (p. 199). La prostituta denuncia que Claudina se quede con
todas sus ganancias: «Estéyme yo todo el aflo que no salgo donde pueda
ser vista por no tener una saya que me echar engima, aviendo tG ganado
mas gallofas comigo que con cabeca de lobo».

En el acto veintidés Palermo y Picarro, los rufianes que unas esce-
nas antes violentan a Orosia y a Cornelia, van a casa de Claudina en
busca de unas prostitutas con las que sustentarse. La alcahueta decide
poner a Libertina y a Parmenia en poder de los rufianes «por un cierto
tiempo» (p. 233) con la condicién de que miren por ellas y las protejan
y de que, si consiguen dinero con ellas, le den una parte: «Mas si algtin
lance se les offresciere con que ganen dos doblas, de la parte que os cu-
piere tengo yo de aver la mia». En cuanto Parmenia descubre lo acordado
por su madre, rompe a llorar y lamenta que la haya vendido a los rufianes
en el momento en el que atin podia gozar de su juventud:

;Qué quieres, madre, que sienta? Pues que me veo moga
y affligida y con deseo de gozar mi alegre mogedad, y
toda mi vida encerrada hecha mesonera de vellacos, y
agora que en tu vejez esperava algin buen pago, hasme

17.— Segtn el testimonio de Libertina, la prostituta llegé a casa de Claudina pidiendo ayu-
da: «Quando a tu casa me llegué, yo vine pobre y desnuda, que en mi camisa no ataran blanca
de cominos» (Policiana, p. 234). Parece que antes de conocer a Claudina Libertina vivié en la
miseria y sin nada que comer ni lugar en el que dormir. Este es probablemente el motivo por
el que acata sus 6rdenes.
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vendido a un rufian que no sé lo que de mi querra hazer.
Véome sola y huérfana de padre y desamparada de ti,
que, en fin, eres mi madre, en quien he puesto mi amor
toda mi vida. Si mayor mal quieres, si a muger tan tem-
prano persiguié la fortuna como a mi, t4, madre mia, lo
mira, y ansi me pon el remedio. (pp. 234-235)

La vulnerabilidad de Parmenia se pone de manifiesto en este testimo-
nio: admite haber perdido parte de su juventud acostdndose con hom-
bres a peticién de Claudina y dice sentirse profundamente abandonada
por ella. A pesar de sus ruegos, no consigue que Claudina se apiade de
ella: «;Pues qué pensavas, que toda tu vida te avia de tener a un lado?
[...] Ya he trabajado con mi vejez y pobreza hasta ponerte en hedad y en
estado que sepas ganar de comer. Bive, hija, por tu pico, y no seas nifia
toda tu vida» (p. 234).

Libertina es testigo de los ruegos de Parmenia, pero, en lugar de salir en
su defensa, acata las 6rdenes de Claudina por sentirse en deuda con ella.
De hecho, la propia Claudina la utiliza de ejemplo a seguir para que Par-
menia la obedezca: «<Donde quiera que la he llevado, siempre muy confor-
me con lo que yo la mando. Tuerto o ¢iego, el amigo que la doy esse tiene
ella por perlas orientales» (p. 234). La prostituta esta sola ante las exigen-
cias de su madre, puesto que su compafiera de oficio no la defiende, como
si sucede en otros casos (por ejemplo, Aretsa defiende y protege a Elicia
en multiples ocasiones, tanto en la Segunda Celestina como en la Tercera).
Por tanto, su Unica opcién es obedecer y ceder a los deseos de Claudina. El
lector sabe que la alcahueta antes de morir se arrepiente de haber vendido
a Parmenia y cambia de opinién'®; no obstante, nunca llega a comunicar-
selo a su hija, puesto que Claudina muere unos actos después.

En este caso, la violencia la ejerce la alcahueta hacia su propia hija®.
Con tal de conseguir rédito econémico, Claudina vende y coarta la liber-
tad de Parmenia y desoye sus ruegos. La prostituta, que al principio trata
de hacer cambiar de opinién a su madre a través de llantos y reproches,
termina sometiéndose a su voluntad. Nadie ampara a Parmenia, puesto
que su compafera Libertina obedece todas las 6rdenes de la alcahueta.
Este pasaje permite caracterizar a Claudina como un personaje avaricio-
so, sin limites ni piedad hacia su propia hija carnal. Un caso similar tiene
lugar en la Segunda Celestina entre Elicia y la alcahueta: Aretsa consigue
un amante para Elicia (Barrada); la prostituta, que solo quiere mantener

18.— Claudina reflexiona en un mondlogo sobre la decisién que ha tomado con Parme-
nia: «Mal consejo oviera tomado si de casa la oviera embiado. Estése, huélguese, goze de su
mocedad, que anst hize yo de la mia. En mi casa no le faltaran media dozena de amigos ni una
de reales que coma. Mala vejez yo aya si Palermo me la llevare». (p. 248)

19.— Los casos de madres que prostituyen a sus hijas en contra de su voluntad eran fre-
cuentes en la época. La justicia castigaba duramente estas practicas. Para mas informacion,
consultar Nausia Pimoulier (2013).
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relaciones con un paje que no le proporciona grandes beneficios (Alba-
cin), se niega rotundamente a acostarse con él. No obstante, tanto las pre-
siones de su compafiera como las de Celestina provocan que Elicia acepte
su destino? y admita a Barrada como amante. No sucede lo mismo en la
Tercera Celestina, puesto que Elicia, harta de los excesos de la alcahueta,
termina abandonandola al huir con Albacin.

TIPOLOGIA DE LA VIOLENCIA CONTRA LA MUJER-PROSTITUTA (4.1.)

OBRA Tragedia Policiana
VICTIMA Parmenia (prostituta clandestina)
AGRESOR Claudina (alcahueta)

OBSERVADOR Libertina (prostituta clandestina); Pigarro y
Palermo (rufianes)

TIPO DE VIOLENCIA | Violencia econémica; violencia psicolégica

(coerciones)
MOVIL Dinero, enriquecimiento
REACCION Enfado y reproches (1); sumisién (2)
FUNCION Caracterizar a Claudina como mujer avar-

iciosa sin limites ni piedad hacia su hija

5. La expresion maxima de la violencia: los asesinatos

En las obras del género celestinesco es habitual que los amantes o las
alcahuetas mueran como castigo por sus transgresiones de la moral. No
obstante, es poco comun que las prostitutas sufran el mismo destino®..

20.— A pesar de su resignacion inicial, la dltima intervencién de Elicia pone de manifiesto
su rebeldia y el inicio de un cambio en su relacién con Celestina:

Al diablo la vieja, que no se contenta con cuanto ha ganado comigo, sino que si tengo
amor a uno no le tengo de osar mirar. Toma, para tus ojos, que yo le hablaré aunque te
pese, que no tengo yo de estar a diente, como haca gallega, con solo Barrada, que no
es bueno segun su edad sino para tomar consejo. Que pardids, que aunque ti sepas
mas ruindad, que yo te haga mil trampantojos; y aunque viniesse agora Tristan no me
pesasse, como quedo concertado el otro dia, que de cuanta ganancia yo te doy algin
placer tengo yo de haver. Al diablo la vieja clueca, que desque han gozado el mundo
estas avucastas quieren las mogas muy castas, que todo su hecho ha de ser beber y
comer. Pues alld irds, y mandote yo, dofia vieja, refonfonear, que con esta almohaca te
tengo de almohagar. (Segunda Celestina, p. 564)

21.— Seria interesante tratar de discernir por qué la mayoria de los autores del género celes-
tinesco no castigan a sus prostitutas: si los enfermos de amor hubieran satisfecho sus necesi-
dades sexuales con las rameras de las continuaciones e imitaciones, no habrian trasgredido las
normas sociales de la época al no haber corrompido a una doncella a través de una alcahueta.
Esto se debe a que la prostitucién era considerada un «mal menor» que favorecia el bien
comun y preservaba el orden social, al menos hasta la segunda mitad del siglo xvi (Moreno
Mengibar y Vazquez Garcia 1997:38).
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Mientras que todas las alcahuetas de las tragedias son asesinadas, las
prostitutas pocas veces pagan con su vida sus errores o los de sus protec-
toras. De las continuaciones, las Unicas prostitutas que mueren asesina-
das son Aretsa y Drionea.

5.1. El asesinato de Areiisa en la Tercera Celestina

En la Tercera Celestina, Bravonel se encapricha de Aretsa en cuanto la
ve, a pesar de ser amigo de Grajales, el principal amante de la prostituta.
El rufidn le pide a Celestina que convenza a Aredsa para que acceda a
tenerlo como amante. Aunque en un primer momento Aredsa se niegue
por miedo a las represalias, tras las insistencias de Celestina termina acce-
diendo a acostarse con é]*2. Recuajo, otro amigo de Grajales, los descubre
manteniendo relaciones sexuales e informa a su comparfiero de la rela-
cién que ambos mantienen: «;Qué quiés que te diga, sino que Aredsa tu
querida quiere y a querido vsar de sus madexas con otro en menosprecio
tuyo?» (Tercera Celestina, p. 329). Grajales y Recuajo emprenden el camino
a casa de Celestina para hacerles pagar por su traicién. Los matones de-
rriban las puertas y entran con intencién de matar a los culpables. Aretsa
ayuda a Bravonel a huir por el tejado, pero este la abandona a su suerte,
de modo que Grajales consigue alcanzarla: «jHa, dofia puta, que asida os
tengol» (p. 331). La prostituta pide misericordia a su amante, pero Recua-
jo la golpea y Grajales la mata: «jConlfisién! jConfisién! jConfisién, que
me an muerto!» (p. 331).

Garcia Alvarez (2020: 460) sefiala que tanto Elicia como Aretsa son «vic-
timas directas e indirectas de Celestina», puesto que sufren los dafios cola-
terales de sus acciones. En el caso que nos ocupa, Celestina es la culpable
de que Aretsa empezara una relacién prostibularia con Bravonel. Tras el
asesinato de la prostituta, la alcahueta es ajusticiada y sufre el castigo de la
verglienza publica. Por tanto, el asesinato de Aredsa cumple una funcién
muy importante en el desarrollo de la historia de la Tercera Celestina. Ade-
mds, su muerte provoca que Celestina no tenga mds compaiia en casa,
puesto que Elicia la ha abandonado unas escenas antes. Esta soledad ex-
plica que, en Gltimo término, Celestina tropiece por las escaleras y muera.
El asesinato de Aretsa responde a una voluntad de Gémez de Toledo de
erigirse como el dltimo continuador® de La Celestina, puesto que la huida y
el asesinato de las potenciales discipulas de Celestina y la propia muerte de
la alcahueta terminan con las posibilidades de continuar con el ciclo.

22.— Aqui también hay una coaccién y manipulacion de alcahueta a prostituta, como en el
caso de Parmenia y Claudina.

23.— Estamos de acuerdo con Esteban Martin (1987: 15) cuando afirma que Gémez de
Toledo «se limita a ir cerrando una serie de episodios que, conscientemente, habia dejado
inconclusos Silva para permitir posibles continuaciones a su obra». Al darle un final a la con-
tinuacién de Silva, estd también dando un final a la posibilidad de continuar con La Celestina.
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TIPOLOGIA DE LA VIOLENCIA CONTRA LA MUJER-
PROSTITUTA (5.1.)

OBRA Tercera Celestina
VICTIMA Aretsa (prostituta clandestina)
AGRESOR Recuajo (rufian) y Grajales (despensero

del arcediano)
OBSERVADOR Bravonel (rufidn), Recuajo (participe del
acto de violencia)
TIPO DE VIOLENCIA Agresién fisica; asesinato
MOVIL Celos y venganza
REACCION -
FUNCION Explicar el abandono y posterior
ajusticiamiento y muerte de Celestina;
acabar con la estirpe celestinesca

5.2. El asesinato de Drionea en la Tragicomedia de Lisandro y Roselia

En la Tragicomedia de Lisandro y Roselia de Sancho de Munén?*, Bruman-
dilén, el rufian protector de la casa de Celestina, amenaza en multiples
ocasiones con matarla y quedarse con sus pertenencias. Con las muertes
de Lisandro y de Roselia en la segunda cena del quinto acto, asi como con
las de sus criados Melisa y Oligides, Brumandilén se alia con Siro y juntos
deciden ir a robar «un cofre que [Celestina] tiene lleno de dineros y joyas»
a casa de la alcahueta (Lisandro y Roselia, p. 328). Brumandilén ya previene
al lector de que, si «voceare la vieja, matarla» (p. 329); en efecto, Celestina
descubre a los ladrones en su casa y llama a gritos a la justicia, de modo
que Brumandilén, para silenciarla, la apufiala y asesina.

Antes de morir, la alcahueta grita el nombre de las prostitutas a su
cargo, Drionea y Livia, y estas salen en su ayuda. Cuando Drionea ve
que han matado a Celestina, pide auxilio: «jVecinos, que han muerto a
mi tia estos ladrones!, jvecinos, que la han muerto!». Brumandilén, por
orden de Siro, la apufiala para evitar que los descubran: «jJests, que me
matal, jJests, que me mata! jSanta Marfa, muerta soy! jConfesiénl».
Livia, que se encuentra con los cadaveres de Celestina y Drionea, huye
gritando justicia y es, de hecho, la tnica de las prostitutas que consigue
escapar. Ademads, gracias a sus gritos, el corregidor captura a los asesi-
nos. Esta escena, como apunta la investigadora Navarro Duran (2009:
37), esta imitando la escena del asesinato de Aretsa en la Tercera Celes-

24.— Se ha utlizado la edicién de Navarro Duran (2009). Se cita como (Lisandro y Roselia,
péginas).
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tina: en este caso, quien muere es Drionea y no Aredsa, y quien escapa
es Livia y no Bravonel. Ademads, en la continuacién Siro y Brumandilén
si son ajusticiados, y no Grajales y Recuajo.

Drionea es la legitima heredera de Celestina: es la Gnica de las dos pros-
titutas que demuestra a lo largo de la obra querer dedicarse a la alcahuete-
ria y que retne las habilidades necesarias para ello. Su muerte supone el
fin de la estirpe celestinesca puesto que, como sefiala Eubulo en su lamen-
to, «muri6 la maldita y falsa alcahueta Celestina, miembro de Satands;
murié su sobrina Drionea, mujer enamorada y buena discipula que habia
sacado la vieja para que sucediese en su lugar en todas sus alcahueterias
y hechicerias» (p. 344). Por tanto, el asesinato de Drionea es muy signifi-
cativo porque supone el fin de las continuaciones iniciadas por Feliciano
de Silva®: segun la historia de Sancho de Mufién, Aretsa estd en el bur-
del de Valencia®, Celestina muerta y la Gnica posible discipula, Drionea,
también ha sido asesinada®.

TIPOLOGIA DE LA VIOLENCIA CONTRA LA MUJER-
PROSTITUTA (5.2.)

OBRA Tragicomedia de Lisandro y Roselia
VICTIMA Drionea (prostituta clandestina)
AGRESOR Brumandilén (rufidn)

OBSERVADOR Siro (criado; participe del acto de
violencia); Livia (prostituta clandestina)
TIPO DE VIOLENCIA Agresion fisica; asesinato
MOVIL Silencio
REACCION -
FUNCION Imitar el asesinato de Aretsa en la
Tercera Celestina; terminar con la estirpe
celestinesca

25.— De hecho, el resto de continuadores se ven en la obligacién de utlizar distintos re-
cursos para emparentarse con La Celestina: por ejemplo, la Tragedia Policiana se ambienta en
un tiempo anterior a la obra rojana, donde la alcahueta es Claudina, la maestra de Celestina.

26.— Sancho de Mufién ignora el final que Gaspar Gémez de Toledo habia reservado para
Areusa. Frente al asesinato de la prostituta a manos de Grajales en la Tercera Celestina, en la Tra-
gicomedia de Lisandro y Roselia se dice que AreUsa estd en el burdel de Valencia: «Esta [Celestina]
dejé dos sobrinas, Aretsa y Elicia. Aretsa llevola Centurio al partido de Valencia» (p. 126).

27.— No es creible suponer que Livia sucediera a la alcahueta en el oficio, puesto que no
muestra tener las habilidades que tenfa Drionea y apenas tiene protagonismo en la Tragicomedia.
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6. Ultimas consideraciones

A modo de conclusién, hemos podido observar cémo los rufianes son
los principales agresores de las prostitutas. Ya sean prostitutas de burdel
o clandestinas, los que ejercen violencia fisica contra las mujeres son sus
proxenetas o clientes. Esto se debe principalmente a las caracteristicas
que presenta el rufidn fanfarrén heredero de Centurio; como sefiala Gra-
cilia en la Comedia Florinea, los rufianes (en el caso de esta obra, Fulmi-
nato), son «valiente[s] de lengua en presencia de las mugeres, que le[s]
temen sus dichos» (p. 203). No obstante, ellos no son los Gnicos agreso-
res de las prostitutas: las alcahuetas también ejercen violencia contra sus
discipulas. Cuando las agresoras son ellas, la violencia no es fisica: las
alcahuetas manipulan emocionalmente a sus prostitutas o las fuerzan a
acostarse con hombres en contra de su voluntad. Entre las obras analiza-
das, hay un Unico episodio de violencia entre una prostituta de burdel y
otra clandestina: este caso es interesante porque presenciamos una lucha
de poder y estatus entre las dos agresoras/agredidas. Elicia pertenece a
una categoria superior a la de Palana, tanto social como econémicamente,
de modo que al verse afrentada por la de burdel se ve en la obligacion de
defender su posicién y honra. El grado de brutalidad de las agresiones es
superior al que se ve representado en las escenas de burdel entre rufidn y
prostituta. Es probable que esto se deba al objetivo del autor al escenificar
la pelea: entretener y generar risa en el lector.

Los motivos para ejercer violencia contra las prostitutas se repiten en las
obras analizadas: el principal mévil es habitualmente el dinero, pero tam-
bién pueden ser los celos y el deseo de control y sumisién de la agredida.
La ostentacién de poder como muestra de superioridad frente a la victima
es otra de las principales razones para agredir. Las prostitutas son violen-
tadas por su posicién de inferiores en la jerarquia del mundo del hampa:
en términos de la época, ademds de ser mujeres, son mujeres inmorales
que venden su cuerpo por dinero. Destacan entre los tipos de violencia las
agresiones verbales, fisicas y psicolégicas, pero también sociales, como
lo es la humillacién que sufre Palana por parte de las vecinas al dejar en
evidencia su condicién de sifilitica. Los testigos de las escenas violentas
no siempre median a favor de la persona violentada: algunos de ellos son
complices o incluso instigadores de los actos de los agresores (Siro en la
Tragicomedia de Lisandro y Roselia o Recuajo en la Tercera Celestina).

Las reacciones de las agredidas van en dos direcciones: por un lado,
destacan aquellas que se someten a sus agresores y se resignan; por otro,
las que exigen venganza, pero terminan fracasando en su intento. Un
caso resefable es el de la Tragedia Policiana, en el que Orosia y Cornelia
consiguen zafarse de sus agresores a pesar de no haber conseguido ven-
garse de ellos. Lo mismo sucede con la prostituta de burdel Lesbia en la
Comedia Selvagia o con la Elicia de la Tercera Celestina, que se rebelan y
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liberan de quienes las oprimen (el rufian Escalién en el primer caso, Ce-
lestina en el segundo). Las funciones que cumplen estos actos violentos
son muy diversas, y van desde entretener al lector hasta caracterizar a los
personajes agresores. Especial importancia tienen aquellas escenas que
reflejan la realidad social del xv1 o las que funcionan como final para la
continuacién del linaje celestinesco.

En definitiva, a través de este estudio se han podido establecer una
serie de patrones comunes en el uso de la violencia dentro del género
celestinesco. Se ha comprobado cémo las agresiones hacia la mujer
prostituta son muy habituales, tanto por parte del rufidn como por parte
de la alcahueta. Tras haber llevado a cabo este anélisis podria concluirse
que, a grandes rasgos, el personaje de la prostituta es, en si mismo, re-
ceptor de violencia y que su destino es, en la mayor parte de los casos,
someterse a quien lo violenta.
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RESUMEN

Usando tres niveles de la cuadriga medieval, defiendo que la historia central de
Calisto y Melibea es, a nivel alegérico, una recreacién del mito de Adan y Eva;
que a nivel tropoldgico, la obra tiene un doble cardcter moralizante: preventivo,
hacia los jovenes de la nobleza, y regenerativo, hacia todos los pecadores del
mundo; y a nivel anagdgico demuestro, basado en la literatura y la teologia cris-
tianas, que es muy probable que Calisto y Melibea se hayan reunido en el Purga-
torio, para continuar su amor mas alld de la muerte.

PaLABRAS CLAVE: Calisto y Melibea; Adan y Eva; Génesis; caida del hombre; her-
menéutica medieval.

The Fall of the Man in La Celestina: An Interpretation
Starting from Medieval Hermeneutics

ABSTRACT

Using three levels of the medieval quadriga, I argue that the central story of Cal-
isto and Melibea is, on an allegorical level, a recreation of the myth of Adam and
Eve; that on a tropological level, this work has a double moralizing character:
preventive, towards the young people of the nobility, and regenerative, towards
all sinners of the world; and on an anagogical level I demonstrate, based on Chris-
tian literature and theology, that it is highly probable that Calisto and Melibea
have met in Purgatory, to continue their love beyond death.

Key worps: Calisto and Melibea; Adam and Eve; Genesis, fall of man; medieval
hermeneutics.



34 Celestinesca 48, 2024 David Canela Pifia

«Por la impaciencia fueron expulsados del Paraiso».

Kafka

Introduccion

He observado dos tendencias en la critica literaria sobre La Celestina:
una socioldgica, o contextual, que analiza la obra por el trasfondo de las
leyes, la historia, la politica, la ideologia, las costumbres, etc., y una ten-
dencia literaria, o intertextual, que aborda la relacién de este cldsico con
otras obras y autores literarios (la Biblia, Petrarca, Boccaccio, Piccolomi-
ni!, etc.). Aunque ambas suelen combinarse, aqui voy a seguir la segunda
corriente, pues creo que permite revelar mayores honduras en la obra. Y
al mismo tiempo, he decidido usar el horizonte hermenéutico que era co-
mun en la Edad Media: el de los cuatro niveles de lectura, con el deseo de
que, al menos parcialmente, se puedan vislumbrar algunos nichos ocultos
de significado, sin caer en anacronismos.

La tradicién hermenéutica medieval establecié que la Biblia podia ser
comprendida a través de cuatro niveles o modos de interpretacién: el
histérico (o literal), el alegérico (o tipoldgico), el moral (o tropolégico), y
el anagdgico (también llamado mistico o escatolégico) (Lubac, II). Segtin
Harry Caplan, este método fue usado por exégetas y escritores, como
Juan Casiano, Aldhelmo, Rabano Mauro, Beda, Juan de Salisbury, San-
to Tomds de Aquino, Dante, y otros (286). A finales del siglo xu ya era
ampliamente conocido el método de la cuadriga?, o «les quatres modes
d’intelligence du texte sacré» (Lubac, I, 149). Y el telogo Hugo de Saint-
Cher afirmaba que «la historia ensefia lo que se ha hecho, la tropologia
lo que debe hacerse, la alegoria lo que debe entenderse, y la anagogia lo
que debe anhelarse»®.

De los cuatro enfoques, el moral es el mas privilegiado en la obra, y a
él se subordinan todos los demds. Desde una visién tropoldgica, es facil
comprobar que en La Celestina se exponen las bajezas de todos los esta-
mentos sociales: la nobleza, el clero y el pueblo (donde se puede incluir
a los sirvientes). Sin embargo, los sentidos alegérico y anagdgico parecen
mas difuminados. En este articulo, voy a seguir tres modos de lectura: el

1.— Para conocer algunos antecedentes de La Celestina, ver Lacarra (2001).

2.—Segun Lubac, clérigos y santos franceses recogen por escrito esta clasificacion (I, 145), e
incluso la usan «para explicar los objetos o las ceremonias litirgicas» (I, 155).

3.— Traduccién mia. La frase original dice: «Historia docet quid factum, tropologia quid
faciendum, allegoria quid intellegendum, anagoge quid appetendum» (Caplan, 287). Este afo-
rismo recuerda un famoso distico que se supone era enseflado en las escuelas medievales:
«Littera gesta docet, quid credas allegoria; / Moralis quid agas, quo tendas anagogia», el cual
ha sido atribuido a Juan Casiano, o Agustin de Dacia.
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alegdrico, que esta orientado hacia el mitema de la caida del hombre?, y
el mito de Adan y Eva; el moral, donde propongo que la obra tiene un
doble cardcter moralizante; y el anagdgico, por el cual sugiero que la obra
tal vez sea mas benévola con sus personajes, y apunte mas hacia la reden-
cién que a la condenacién del alma.

En el plano alegérico, la analogia que identifica a la triada de Calisto,
Melibea y Celestina con la de Adan, Eva y la serpiente fue notada ya por
el critico norteamericano Jack Weiner, quien usé algunos pasajes para
fundamentar su tesis:

e laadvertencia que Parmeno le hace a Calisto sobre la esencia peca-
dora de Melibea: «Esta es la mujer, antigua malicia que a Adan eché
de los deleites de paraiso» (I, 23)5;

e la «cojera» moral de Calisto, que supuestamente proviene de Adén,
después de su caida del Edén. «Bien sé de qué pie cojeas» (I, 20), le
dice Pdrmeno a su sefior, aludiendo a su vicio de concupiscencia.
Sin embargo, esta imagen no calza bien el argumento, ya que la
frase es un refran popular, mencionado incluso en E/ Quijote, y la
«cojera» de Addn no estd en la Biblia.

e ellamento de Parmeno, cuando Calisto le da entrada a Celestina en
su casa: «Deshecho es, vencido es, caido es» (I, 34).

e la stplica de Melibea a Dios, para que la ayude a defender su hon-
radez y resistir la tentacién de Calisto: «No se desdore aquella hoja
de castidad 5 que tengo asentada sobre este amoroso deseo, publi-
cando ser otro mi dolor que no el que me atormenta. Pero, ;cémo
lo podré hacer, lastimdndome tan cruelmente e/ ponzoiioso bocado
que la vista de su presencia de aquel caballero me dio» (X, 109).
Aqui se funden dos elementos del mito, pues Calisto, que es un
nuevo Adén, se convierte en la manzana que tienta a Melibea. Y
esa «hoja de castidad» evoca las de higuera, o parra, que cubren los
genitales de Adan y Eva en la iconografia cristiana.

A pesar de que Weiner reconoce, en esencia, los paralelismos que hay
entre el mito biblico y la historia de La Celestina, su conclusién es dema-
siado genérica: «Calisto eats of the fruit and falls to his death; an earthly
Adam, his death is the symbolic death of mankind» (396). Para Weiner,
todas estas ramificaciones alegéricas sélo sirven para demostrar que la

4.— Baranda (2009) ha abordado la caida de Calisto y Celestina desde un punto de vista
juridico y politico, en cuanto ambos personajes vieron reducidos sus privilegios e influencia
social a medida que la sociedad se fue organizando mds en torno al peso de la ley. Por tanto,
la obra reflejaria también la «caida» de estos personajes hacia una época en la que comienza el
ascenso de un nuevo ideal, mas a tono con el orden y la justicia para todos.

5.—Todas las citas seran tomadas de La Celestina. Tragicomedia de Calisto y Melibea (2012).

6.— Las cursivas son mias. En lo adelante, todas las cursivas que aparezcan en una cita de-
beran ser entendidas como una forma de resaltar los elementos mas significativos.



36 Celestinesca 48, 2024 David Canela Pifia

humanidad es pecadora, y que, al igual que el pecado de Adan y Eva trajo
la muerte al mundo, el de Calisto y Melibea fue la causa de muchas muer-
tes”. En las paginas siguientes, voy a argumentar que el mito de Adan y
Eva no es una referencia mas, sacada del imaginario de la época, o un
intertexto mas, como los de la mitologia griega, sino que es la columna

vertebral, o mas bien el esqueleto, sobre el cual se encarna toda la historia
de Calisto y Melibea.

La caida del hombre

La caida del hombre es un mitema que ya existia en los 6rficos?, en
Platén, y fue heredado por la filosofia patristica. Para Platén era el resul-
tado de un conflicto, de una divergencia interna, que desequilibraba y
fatigaba a ciertas almas, las cuales debian encarnar en un cuerpo terrestre
cuando habian perdido su vigor’. Siglos después, la patristica identifica
la caida con el pecado original y la desobediencia a Dios. Y si Jesucristo
era el maximo redentor de la humanidad, y quien habria de conducirla a
la apocatdstasis, entonces Addn y Eva serian los culpables de la caida del
hombre, y el origen de todos los pecados.

Con Origenes hay un giro teoldgico hacia la responsabilidad o culpabili-
dad de las almas, y ademas, se invierte la perspectiva: ya no son las almas
desencarnadas las que pierden sus alas, se vuelven gravidas, y caen por el
olvido y el hartazgo de la presencia de Dios (Peret6, 583-585), sino que son
las almas encarnadas, nutridas por las ensefianzas de Cristo, las que deben
reforzar sus alas para volver a Dios (Contra Celso, 426-427). En el Tratado de
los principios, Origenes aborda la caida de los nous', o espiritus conscientes,
como un deslizamiento del bien hacia el mal: «la desidia y el cansancio en
el esfuerzo que requiere la custodia del bien, y el olvido y descuido de las
cosas mejores, dieron origen a que se apartaran del bien; y el apartarse del
bien es lo mismo que entregarse al mal» (191). Esta degradacién de la inteli-
gencia espiritual en alma, y del alma en un cuerpo fisico, se debié al pecado
original de un relajamiento, saciedad, «fatiga o negligencia» (Peretd, 587)
que el nous experiment6 al no poder seguir manteniendo esa tensién que lo

7.— Elicia exclama, tras la muerte de Celestina, Sempronio y Parmeno: «jOh Calisto y Me-
libea, causadores de tantas muertes!» (XV, 148).

8.— Ver Platén, Cratilo, 400c.

9.— «Cuando [el alma] es perfecta y alada, se mueve por las alturas y habita todo el cielo,
mientras que la que ha perdido las alas es arrastrada (hacia abajo) hasta que logra aferrarse
a algo sélido y se establece alli, tomando un cuerpo de tierra que, por la potencia del alma,
parece moverse a sl mismo». (Platén, 135y 137).

10.— Abbagnano los llama «sustancias intelectuales», «inteligencias incorpéreas», «seres su-
prasensibles», «puras esencias racionales» (256-257). Asi, el hombre era una «sustancia racio-
nal» antes de convertirse en alma, y luego en cuerpo (258).
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acercaba a Dios. Lo més curioso es que, segin esta antropogonia, no habria
entonces una caida de/ hombre, sino en el hombre.

Un siglo después, San Agustin contempla la caida como un pecado en
toda regla, que se va desplegando por etapas: primero existe el libre al-
bedrio, luego la voluntad del hombre, que coopera con la tentacién, y
finalmente la desobediencia. Y a su vez, esta desobediencia se divide en
tres partes: la soberbia (orgullo de elevacién, o «apetito de divinidad»),
la aversién de Dios (que es un alejamiento del ser divino y «caida en si
mismo»), y la concupiscencia (sensualidad, o avaricia de los sentidos)!!.

Pero como ha sefialado el padre agustino Victoriano Capanaga: «La raiz
ultima de la caida es la defectibilidad, propia de toda criatura, que, por
no ser el sumo ser, puede separarse de él»'2. Por tanto, el pecado original
no estaria en la soberbia del hombre, sino en la condicién imperfecta del
alma, que no tiene el ser de Dios. Pero en su anhelo por llenar esa carencia
intima, y reunirse con Dios, el alma se fatiga y termina por caer. En La
Celestina, hay solo dos personajes que manifiestan un deseo explicito por
reconciliarse con Dios, a través de la confesion.

Las muertes de Calisto y Melibea

De las seis muertes que aparecen en La Celestina, cuatro de ellas son
producto de la violencia y la «justicia» humanas: Claudina, Celestina,
Sempronio y Parmeno. Sélo los protagonistas llegan a morir por la vio-
lencia que ellos mismos se infligen, directa o indirectamente. Y ademads,
ambos mueren de la misma forma, por una caida.

Para Iglesias, Calisto no muere a causa de un castigo divino, por haber
transgredido el «cddigo del honor» (65) que debia haber observado con
Melibea y su familia, sino como resultado del plan de venganza de Elicia
y AreuUsa, pues la prisa con que baja la escalera para ir a socorrer a sus
criados lo hace torpe y le provoca el fatal accidente. Por otro lado, cree
que Melibea muere por haber transgredido «voluntariamente las normas
sociales que le obligaban a respetar y defender su honra y el buen nombre
de la familia» (67). Desde una perspectiva moral, creo que la verdadera
transgresion de Melibea consistié en haber descendido a una moral ple-
beya, y sobre todo, en haber desenmascarado la moral hipdcrita de la no-
bleza, ya que su delito afecté la imagen virtuosa y casta que debia exhibir
la «gente de bien». El hecho de que Calisto hubiese podido ser condenado
por deshonrar a una familia noble, pero jamds hubiese sido juzgado (ni le-

11.— Ver «Elevacién y caida del hombre», en Obras de San Agustin VI. Tratados sobre la gracia
(1956), segunda edicidén, Madrid, La Editorial Catdlica, pp. 76-87.

12.— «La Ciudad de Dios o la dialéctica de la Historia», en Obras de San Agustin I. Introduccion
general y primetos escritos (1959), cuarta edicion, Madrid, La Editorial Catdlica, p. 243.
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gal ni moralmente) por seducir y deshonrar a una mujer pobre, denota que
su verdadera afrenta fue haber vulnerado la imagen de pureza de su esta-
mento. Entonces, los amantes no mueren a causa de sus pecados, sino por
haber mancillado la reputacién que debia ser la insignia de los nobles. Mas
alld de sus faltas, su verdadero delito fue mostrar publicamente que los
nobles no eran tan nobles, sino tan falibles y humanos como cualquiera.

Posible, pero increible

Como La Celestina quiere ser interpretada a varios niveles de lectura, por
momentos llega a ser inverosimil, y cada vez que un texto rompe la ilusién
de verosimilitud ocurre un sacrificio de literalidad en pos de otros niveles
de sentido. Por ejemplo, Calisto parece que muere por una caida de gran
altura. No obstante, cuando éste va en auxilio de sus sirvientes, Melibea le
dice a su criada: «Lucrecia, ven presto acd, que es ido Calisto a un ruido.
Echémosle sus corazas por la pared, que se quedan acd» (XIX, 167). Tal
vez, se pudiera creer que la altura de la tapia era dispareja, mas baja hacia
el lado del jardin, y més alta por el lado de la calle, como si hubiese un
desnivel abrupto entre los suelos, en cuya frontera estuviese el muro. Pero
no. La propia Melibea, cuando recibe a su amante en el huerto por primera
vez, lo exhorta asi: «{Oh mi sefior!, no saltes de tan alto, que me moriré en
verlo; baja, baja poco a poco por la escala» (XIV, 139). Y si el huerto estaba
cerrado de noche, ;por qué Lucrecia no le dejaba una puerta abierta? ;Por
qué habia que arriesgar la vida de Calisto con esas acrobacias y juegos de la
suerte? Seguramente porque esos ascensos y descensos tienen una funcién
simbdlica, y alegérica. Como una muestra, si se trasvasa la analogia que
percibe Ferndndez (2011) entre la escala de Calisto y la del Descendimien-
to, de lo iconografico a lo conceptual, se pudiera crear una suerte de alego-
ria parddica: la nueva escala serfa un «arma Callisti», o un instrumento de
la Pasién de Calisto por Melibea, con la cual, en vez de descender la gracia
sobre el mundo (Ro 5:15), para que muchos vivan, descenderia el pecado
sobre los préjimos del amante, haciendo que varios mueran.

Las incongruencias del relato no hacen mds que justificar una lectura
alegdrica. Y de todas ellas, creo que la muerte de Calisto es la mds inve-
rosimil, ya que él tiene la conciencia y las fuerzas suficientes para clamar,
una vez caido: «}Muerto soy! jConfesion!»*® (XIX, 168). Tristdn le ordena

13.— En la Tragicomedia, las Gltimas palabras del personaje son: «jOh!, jvalgame Santa Ma-
rial jMuerto soy! jConfesion!». Sobre las circunstancias en que fueron pronunciadas, hay
tres posibilidades: 1) que Calisto hiciera estas exclamaciones justo antes de la caida, cuando
sentia que estaba perdiendo el equilibrio, 2) durante la caida, y 3) después de la caida. To-
das las variantes son inverosimiles, pero hay diferencias. La primera opcién es casi impo-
sible, porque cuando uno estd haciendo esguinces con el cuerpo, tratando de recuperar el
equilibrio, y de aferrarse a lo que sea para no caer, la mente estd concentrada en recuperar
la estabilidad del cuerpo, no en dar discursos. Pero incluso si Calisto hubiese burlado los
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a Sosia que recoja los «sesos de esos cantos» para juntarlos «con la cabeza
del desdichado amo nuestro», declarando luego que la cabeza «esta en
tres partes» (ibidem). Esta versién es confirmada por Melibea, quien en
su alocucién final expresa: «De la triste caida sus mas escondidos sesos
quedaron repartidos por las piedras y paredes» (XX, 173). La crudeza de
estas descripciones indica que la cabeza de Calisto revent6é como si hu-
biera sido un melén o una calabaza, lanzados desde una azotea. Esta ex-
plosién craneana’® solo seria verosimil desde una altura extremadamente
alta, como la que tiene el pindculo de una iglesia, la torre de un castillo, o
un acantilado. Entonces, ;cémo pudo un hombre con la cabeza rota y los
sesos afuera, decir unas palabras finales? Esto se justificaria sélo si se cree
que el autor necesitaba destacar dos cosas: que Calisto sufrié una caida
descomunal, hiperbdlica, casi mitica, y que al final, se arrepintié de sus
pecados, pues temia que su alma no entrase al Paraiso.

Estas «fallas» en la verosimilitud del relato indican que al autor no le
interesaba tanto escribir una historia realista, como didactica. Como afir-
ma Aristételes en el capitulo XXV de su Poética: «En cuanto a la poesia, es
preferible lo imposible creible a lo posible increible»®. Por tanto, serd mas
poética una fantasia verosimil que una ficcién posible, mas no convincen-
te. Con la muerte de Calisto, Rojas elige una posibilidad argumental que
es inverosimil. ;Y por qué tuvo que romper la verosimilitud, con esta cai-
da azarosa e innecesaria? Tal vez porque insinta que Calisto es un Adan,
un espiritu caido, que por adorar a un falso dios (Melibea), y confundir el
reino de la paz con el reino del placer, termina por caer hacia la muerte,
aunque al final se arrepienta de sus pecados, y reconozca al verdadero
Dios. Su cabeza rota, dividida en tres partes, pudiera ser la sefial «magi-
ca» o milagrosa de que su alma se reconcilié con la Santisima Trinidad".

mas elementales reflejos de la fisiologia, hubiese dicho otras frases, como «jCatal {Me caigo!
iSocorredme!». La segunda opcién es ain mas absurda, pues jamas se ha visto que nadie
exclame nada mientras cae, a no ser un grito. Ademas, que alguien pronuncie tres frases
diferentes, incluyendo un deseo de confesion, a medida que cae por el aire, serfa una ficcién
inexcusable, hasta en la peor de las comedias. Por Gltimo, quedaria la opcién de que estas
exclamaciones hayan sido proferidas mientras Calisto estaba agonizando en el suelo. O tam-
bién, pudiera creerse que las dos primeras exclamaciones fueran hechas antes de la caida, y
las dos Ultimas, después del impacto.

14.— Lizabe (2023) lo percibe igualmente, como una «explosién total del craneo» (289).
Aunque esta imagen macabra no tuvo una presencia continua en la iconografia celestinesca, s
hubo algunas representaciones, que van desde el grabado de la primera traduccién alemana,
de 1520 (Lizabe, 282), hasta ilustraciones mas modernas, como la que se incluye en la versién
editada por Martin de Riquer (Alfaguara, 1974), en la que se usa un dibujo de Lorenzo Goni,
segtn lo ha registrado Ferndndez (2011), p. 152.

15.— Tpdg e yop v moinow aipetd@tepov mhavov addvatov | anibovov kai duvatév (Garcia
Yebra, 232). El adjetivo mbavov también puede traducirse como «persuasivo» y «verosimil».

16.— Lizabe (2023) ha visto en estas «tres fracturas craneanas», los signos de «un cuerpo
desacralizado» (289).



40 Celestinesca 48, 2024 David Canela Pifia

El mito fundacional

De todas las fuentes literarias que hay en La Celestina, la Biblia es la mas
importante, no sélo a nivel intertextual, sino también ideoldgico?. Por
ejemplo, hay un versiculo en la epistola de Santiago, en donde se expone
una secuencia causal entre la concupiscencia, el pecado y la muerte: «Lue-
go la concupiscencia, cuando ha concebido, pare el pecado, y el pecado,
una vez consumado, engendra la muerte»'® (Stg 1:15). Parece la moraleja
de La Celestina. Pero esta genealogia entre el deseo, el pecado y la muerte
también evoca la historia de Addn y Eva, quienes por la curiosidad de
probar una manzana cayeron en el pecado, y con su caida, trajeron la
muerte al mundo.

A continuacién, voy a ofrecer mi interpretacién del mito genésico a
fin de explorar su posible relacién con la historia de Calisto y Melibea.
Primero, hay que entender el sentido de progresién del relato biblico. En
los tres primeros capitulos se despliega una cosmogonia, que represen-
ta el trdnsito del espiritu a la materia, de la unidad (Dios) a la dualidad
y la multiplicidad (el mundo), de lo eterno a lo temporal, y de la paz al
conflicto. Este movimiento, creador y expansivo, ocurre entre dos pla-
nos horizontales y paralelos, que se conectan por una via descendente.
En el plano superior estaria Dios, siendo en la eternidad, la verdad y la
paz, y en el plano inferior estaria el mundo, la historia, la falsedad y los
conflictos. Segtn el relato biblico, Dios va creando el mundo a través de
elementos pares, donde el primer término de cada binomio es siempre el
mas cercano a su identidad, su imagen, o su esencia: cielo-tierra (Gn 1:1),
luz-oscuridad (1:4), dia-noche (1:5), tierra-mar (1:10), sol-luna (1:16).

Luego, Dios crea al hombre como una mezcla entre el cielo y la tierra,
cuando le insufla aire al barro (Gn 2:7). Como Dios crea a la mujer des-
pués, la primogenitura de Adan lo acercaria mas a Dios. ;Y por qué Addn
estd mas cerca de la esencia de Dios? La respuesta esta en los arquetipos:
el hombre se asocia a lo masculino, y la mujer a lo femenino. Lo masculi-
no estd vinculado con el espiritu (en cuanto penetra y sustenta), la razén,
las ideas, el orden, la jerarquia, la disciplina, la voluntad, la constancia, el
limite y la rectitud; mientras que lo femenino se asocia con la materia,
la intuicién, los sentimientos, el caos, la identidad, la espontaneidad, la
gracia, la inconstancia, la fluidez y la sinuosidad. Y lo femenino engendra

17.— Que las referencias biblicas hayan llegado a La Celestina «de manera indirecta, por me-
dio de fuentes secundarias e, incluso, terciarias» (Saguar, 227), que van desde «los libros de
horas y los tratados devocionales» hasta «la poesia amorosa de cancionero» (228), sélo confir-
ma el hecho de que la obra estd permeada completamente por los topicos del cristianismo, los
cuales pueden usarse con un sentido parddico, o con una «finalidad didéctico-moral» (229).

18.— Todas las citas biblicas serdn tomadas de la edicién Nacar-Colunga (1944), que segin
el sitio web Catholic.net, es la «primera traduccion catélica de la Biblia completa hecha de las
lenguas originales».
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lo materno, cuyo simbolo principal es la tierra. Como bien sefiala Fromm
(2000), «la tierra es siempre un simbolo materno» (55).

Después que Dios crea al primer hombre, planta el jardin del Edén, y
en su centro hace crecer dos arboles: el arbol de la vida (que representa
la unidad) y el arbol del conocimiento del bien y del mal (que simbo-
liza la dualidad y el conflicto). Entonces le advierte a Adan que puede
comer de todos los arboles del jardin, menos del arbol del bien y el mal
(Gn 2:16-17). Dios no le prohibe comer del arbol de la vida porque hubie-
ra sido una redundancia. Adan ya gozaba de la vida eterna. Luego, el pe-
cado llega a través de una serpiente —un animal que se arrastra pegado a
la tierra—, cuando ésta convence a Eva de que pruebe los frutos del arbol
del conocimiento del bien y el mal. Es decir, que el animal mas terrestre
de la tierra persuade a la Mujer —que se asocia a la tierra y lo material—
para que el Hombre, que esta mas cerca del cielo y lo espiritual, coma del
arbol de la dualidad. Cuando Adan y Eva comen, e interiorizan el fruto
de la dualidad, perciben su cuerpo, se dan cuenta de que estan desnudos,
porque en lo adelante van a ser también un cuerpo, no sélo un espiritu.
Con el conocimiento de la dualidad aparece el ser de la dualidad, el con-
flicto, que trae el sufrimiento y la muerte, y se abren las puertas al mundo
terrenal. Es importante sefalar que la fuerza que hace caer a Adan viene
de abajo, de la tierra, o de lo que estd mas cerca de ella. Después del pe-
cado, el castigo que recibe Adan es tener que trabajar la tierra, para que
ésta produzca los frutos que alimenten su cuerpo terrenal. Por ende, la
expulsién de Adan y Eva del Paraiso no es mas que el final de un proceso
de terrenalizacion.

Otro indicio de que la fractura ontolégica que quiebra al hombre y la
mujer los va conduciendo hacia abajo, hacia el plano de la tierra, es que
Dios los expulsa por el lado del Oriente, que se asocia a la salida del Sol,
al renacer de la luz y de la vida. Es decir, que Adan y Eva descienden en
direccién opuesta al movimiento del Sol, en contra del orden divino, y
ya no podran alzarse de nuevo para recuperar el Paraiso perdido'. Por
ultimo, habria que afladir que Cain, el fratricida, el primer asesino de la
historia, se dedicaba a cultivar la tierra. Mientras més cerca se esté de la

19.— Pudiera ofrecer otras dos interpretaciones, a partir de la historia y la geografia. La
primera es simple: el mito del jardin del Edén, al igual que el de los jardines colgantes de
Babilonia, procede del Medio Oriente (Gn 2:10-14). La segunda es mas simbdlica. Si se traza
un eje imaginario entre Europa y Asia, hacia el lado occidental estarian las civilizaciones que
florecieron alrededor del mar Mediterraneo: los egipcios, los griegos, los romanos, los feni-
cios, los cartaginenses, mientras que al Oriente estarian las tierras lejanas, desérticas, donde
habitaban los némadas y los barbaros (un término que originalmente los griegos les aplicaron
a los persas). Por tanto, es posible que el Occidente se asociara a la civilizacién, el progreso,
y el mundo conocido, y a la inversa, el Oriente se viera como la barbarie, la decadencia, y lo
desconocido. De este modo, la expulsion del Edén por el lado del oriente pudiera tener las
connotaciones antes mencionadas.



42 Celestinesca 48, 2024 David Canela Pifia

tierra, mas préximo se estard del pecado y de la muerte; y a mayor cerca-
nia del cielo, mds cerca se estard de la salvacién y de la vida.

En general, el mito de Adan y Eva explica dos aspectos que estan rela-
cionados con la obra: 1) la caida fisica no es mas que la consecuencia efec-
tiva y tltima de un proceso de caida espiritual y moral; y 2) por esa cos-
movisién espiritual, que asocia el arriba con el Bien, la paz y la beatitud,
y el abajo con el Mal, el conflicto y el sufrimiento, los que mueran mas
cerca del cielo tendrdn mayores posibilidades de salvacién que aquellos
que mueran mas cerca de la tierra. Pareciera que, cuanto mds arriba, mas
rapido y corto es el camino para reunirse con Dios, y viceversa.

Otro mito similar, que recuerda el descenso y la degradacién del hom-
bre, se puede hallar en la historia de las edades que cuenta Hesiodo en
Los trabajos y los dias.

La Biblia en La Celestina

Los paralelismos entre La Celestina y la Biblia no deben sorprendernos,
ya que la ideologia cristiana fue el principal horizonte epistémico de Oc-
cidente hasta la modernidad, y la Biblia casi el Gnico horizonte herme-
néutico para interpretar los posibles significados de las obras del arte y la
literatura. Segln Beltrdn, ya desde el tiempo en que los impresores ilus-
traban la obra con grabados, se fueron creando conexiones entre los ima-
ginarios de La Celestina y la Pasién de Cristo, con un sentido parédico: «la
Visitatio (de Celestina a la casa de Melibea), la Ultima Cena (el auto 1x del
banquete), el Prendimiento (Centurio y las figuras cobardes de los cria-
dos, que reniegan como san Pedro), el Descensus Christi (la omnipresente
escala), etc.» (13).

El critico Robert L. Turner, al estudiar el uso de la intertextualidad bibli-
ca en La Celestina, expone que en la obra se hacen dos tipos de uso®: las
que usan las citas biblicas como parte de un refrdn, para validar un argu-
mento, y las que adaptan las Escrituras a un nuevo contexto, o la vinculan
a elementos no previstos (889). Al cambiar el contexto y los actores que
participan en la situacién comunicativa, el significado original cambia,
a veces con un sentido irénico. Turner pone de ejemplo la combinacién
de dos citas biblicas, dichas por Sempronio acerca de la locura amorosa
de su amo: «jOh soberano Dios, cudn altos son tus misteriosh»?! (I, 21) y
«Mandaste al hombre por la mujer dejar el padre y la madre» (ibidem).

20.— Para un inventario de citas biblicas, ver el libro de Saguar Garcia, Amaranta (2015), Vi-
go, Pontevedra, Editorial Academia del Hispanismo. Y més recientemente, se puede consultar
el sitio web <https://bibliaycelestina.webcindario.com/>.

21.— Para Turner, la frase serfa una combinacién de Romanos 11:33, y de 1 Timoteo 3:16.
Ademas, yo le hallo ecos en 1 Corintios 2:7, que dice: «pero hablamos la sabiduria de Dios
en misterio».
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Pero a mi me interesa destacar lo que se omite en la segunda frase, que
dice: «Dejard el hombre a su padre y a su madre y se adherira a su mujer,
y vendran a ser los dos una sola carne» (Gn 2:24). Sempronio no sélo esta
reprobando la conducta erratica de Calisto, sino que esta subvirtiendo la
frase biblica para insinuar que su sefior es un Adan lujurioso, que renun-
cia a Dios para hacerse «una sola carne» con una mujer, en sentido sexual.
Esta insinuacién, de cardcter sexual, ha sido la interpretacién habitual que
le ha dado la critica.

Otra alusién genésica es dicha por Parmeno. Recordando que la mujer
estd hecha también de tierra, PArmeno se lamenta airadamente de que su
amo esté adorando a la mds abyecta de todas las criaturas, que es Celesti-
na: «jY en tierra estd adorando a la més antigua y puta tierra? que frega-
ron sus espaldas en todos los burdeles» (I, 33-34). De esta forma, Calisto
se estarfa degradando hasta el limite maximo, al convertir en idolo la
«tierra» mds impura. Es el colmo de su caida moral.

Una tercera referencia son las palabras que Celestina le dice a Melibea,
cuando se hace pasar por una anciana honesta y laboriosa que sélo vive
para el bien de los demas: «;Y no sabes que por la divina boca fue dicho
contra aquel infernal tentador que no de sélo pan viviremos?» (IV, 57).
Como ha senalado Turner, esta referencia biblica adquiere un sentido
irénico, pues las mismas palabras que le sirvieron a Jests para rechazar
al Diablo, son usadas por la alcahueta para que Melibea caiga en la tenta-
cién (893). Ahora, si la frase original, que Jests recoge de la Tora (Dt 8:3),
se divide en dos partes: «No sélo de pan vive el hombre, sino de toda
palabra que sale de la boca de Dios» (Mt 4:4), con Celestina el segundo
enunciado apunta a un rumbo diferente: no sélo de pan vive el hombre,
sino también de sexo. Y hasta el dia de hoy, se suele usar esta frase biblica
como una picara invitacién para disfrutar de los placeres mundanos. No
es casual que cuando Alisa se disculpe con la visitante porque debe irse,
y le encargue a su hija que la atienda, Celestina se despida de esta forma:
«De Dios seas perdonada, que buena compafiia me queda. Dios la deje
gozar su noble juventud y florida mocedad, que es el tiempo en que mds pla-
ceres y mayores deleites se alcanzaran» (IV, 55). Parece que, solapadamente,
Celestina estad invocando a Dios para que Melibea pueda llegar a gozar
del sexo. Y casi lanza una profecia al decir que «mas placeres y mayores
deleites se alcanzaran».

Segtn Robert Turner, en La Celestina no existe una visién positiva o
constructiva sobre la doctrina cristiana, y todas las citas biblicas se usan
de modo satirico o subversivo:

Scripture in the Celestina is never used in a fashion which
would support orthodox Catholic belief and practice. In-

22.- En las ediciones de Lobera er al. (2011) y Canet (2020), aparece «la mas antigua y puta
viejar, en las paginas 67 y 39, respectivamente.
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stead, quotes from the Christian Bible are consistently
used in morally ambiguous (or clearly blasphemous)
contexts whose interpretation leads rather to the estab-
lishment of a reign of carnal love. (889)

Pero este sentido parddico no excluye que exista un profundo sentido
religioso en la obra. Més all4 de ese «reino del amor carnal», que tiene su
sede en el huerto de Melibea, en la obra se aprecian lazos profundos con
el mito de Addny Eva, lo cual tiene una resonancia en el plano anagdgico.

Los dos jardines

Cuando se examina el mito de Addn y Eva se pueden encontrar varios
puntos de coincidencia con la historia de Calisto y Melibea: ambas pare-
jas tienen una relacién en un huerto deleitoso®, y ambas caen en el peca-
do por mediacién de un ser femenino, terrenal, y contrario a la voluntad
de Dios (la serpiente-Celestina). El pecado de Melibea se asemeja al de
Eva, porque ella le ofrece a Calisto el «fruto prohibido» del arbol de su
persona (su virginidad), y por esa causa ambos terminan muertos. Asi se
cumple la prediccién que Dios le habia hecho a Adan: «pero del drbol de
la ciencia del bien y del mal no comas, porque el dia que de él comieres,
ciertamente morirds» (Gn 2:17).

Turner ha encontrado una ambigiiedad simbdlica en la figura de Calis-
to, pues este seria a la vez un Cristo, que ha venido a liberar a Melibea
de su hambre de amor, y un Diablo, que la conduce a su perdicién (895).
Pero Calisto también seria un Adédn, que quiere gozar eternamente del
huerto del Edén, pero al comer del fruto prohibido, termina pagando con
su vida, al caer del Paraiso. Y aunque «paraiso» sea un término comin en
el habla popular, Weiner ha hecho bien en sefialar que Calisto se refirié al
huerto como «aquel paraiso dulce» (XIV, 143).

La figura de Pleberio, en cuanto es un anciano y honesto patriarca, se
pudiera homologar con Dios, pues ejerce la autoridad sobre su casa, cuida
a su hija, y pretende llevarla por el buen camino. Pleberio concibe el huer-
to como un recinto sagrado, que protege a su familia del mundo exterior,
y sobre todo a Melibea. Ademas, lo considera el simbolo de una vida
fructifera, cuyos frutos habran de trascenderlo. La muerte de Melibea le
hace cambiar su visién, pues compara al mundo con un «huerto florido y
sin fruto» (XXI, 176). O sea, su mundo ha sido malogrado, porque en él
no dejara descendencia. Por otro lado, los personajes de Calisto, Melibea,
Lucrecia, Tristdn y Sosia ven el huerto como un oasis de libertad y placer.

23.-Sien el jardin del Edén crecen «arboles hermosos a la vista y sabrosos al paladar» (Gn
2:9), en La Celestina esta imagen se condensa en «dulces drboles sombrosos» (XIX, 165). Y en
el Edén habia un rio (Gn 2:10), igual que en el jardin de Melibea.
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La tUnica visién discordante seria la de Elicia, cuando en su arrebato de
angustia y frustracién por la muerte de Sempronio, maldice el jardin: «Las
hierbas deleitosas, donde tomais los hurtados solaces, se conviertan en
culebras, los cantares se os tornen lloro, los sombrosos drboles del huerto
se sequen con vuestra vista, sus flores olorosas se tornen de negra color»
(XV, 148). Amén de que estas culebras puedan recordar a la serpiente del
Paraiso, la maldicién de Elicia no hace mas que confirmar que el huerto
es un espacio idilico.

En resumen, el huerto es un espacio ambiguo. Para Pleberio seria un re-
cinto dichoso, ideal, paradisiaco, que simboliza su buena fortuna, mien-
tras que para los otros personajes seria lo mismo, aunque por la razén
opuesta: seria un reino del amor idilico y el placer carnal. Duque también
ha sugerido que Melibea cambia el significado del jardin, de un «espacio
de reclusién» a un «espacio de placer» (79).

Desde una perspectiva axiolégica, se pudiera identificar el jardin de
Melibea con la libertad, la felicidad y la vida, porque es alli donde los
amantes logran realizar su amor y sus deseos; y la calle pudiera asociar-
se con las prohibiciones, la violencia y la muerte, porque es el espacio
de las normas sociales y el peligro, donde pululan los malhechores, y
finalmente Calisto se precipita y muere. En un sentido alegérico, el jar-
din podria ser una metafora del Edén, la calle, del mundo terrenal, y la
escalera podria recordar aquel suefio de Jacob (Gn 28:12), segin el cual
los dngeles subian y bajaban por una escala. Solo que en este caso, Calis-
to seria un «angel caido», que asciende para ver a su diosa: «Por Dios la
creo, por Dios la confieso» (I, 22).

Sobre la diferencia semdntica entre Edén y Paraiso, Joseph Campbell
ha apuntado que el Edén significa en hebreo «lugar de placer»*, y que el
Paraiso es un recinto amurallado, cuya etimologia mdas remota proviene
del persa pairi-, «alrededor», y de daeza, «muro» (37). El huerto de Me-
libea cumple con ambos requisitos: es un lugar de placer, y un recinto
amurallado®. ;Y por qué Calisto accede tan facilmente a Melibea en el
auto primero, y luego necesita de ayudantes y de escalas? Incluso si acep-
tamos los argumentos de Botta (2001), de que el primer encuentro de los
jovenes ocurre en una huerta a las afueras de la ciudad, y las siguientes
citas amorosas en un huerto, que es «el jardin de la casa ciudadana de Me-

24.— De acuerdo a Simon Landersdorfer, el vocablo hebreo es un préstamo del acadio o del
sumerio (edinu > edin), que originalmente significaba «estepa» o «llanura», y luego fue asociado
a los conceptos de hermosura, dulzura, deleite, comodidad y lujuria (p. 51).

25.- Sosa-Velasco (2003) destaca la oposicion entre ambos conceptos, pues el hortus clau-
sus de Melibea se convierte en un locus amoenus, donde se subvierten los c6digos del amor
cortés, justamente porque no estd del todo cerrado. Por tanto, la parodia es doble: el horus
clausus es accesible y penetrable, y el locus amoenus es ameno, no tanto por ser un lugar pacifi-
co, sino por ser un lugar socialmente activo, y no tanto por el placer estético que brinda, sino
por el placer sexual que acoge. El huerto es, irénicamente, el paraiso de un amor pecaminoso.
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libea» (162), esto no afecta en esencia la lectura alegérica que relaciona a
los amantes con Adan y Eva. Antes de que Calisto cayese de los muros
del huerto de Melibea, su alma ya habia iniciado un descenso espiritual,
corrompida por la lujuria. Igual que en el mito biblico, el nuevo Adan pa-
sa de ser un admirador de «la grandeza de Dios» (I, 17), a un exiliado del
Paraiso, al que debe ascender una y otra vez para contemplar la «angélica
imagen» de Melibea, que es su gloria (XIV, 139).

Por otro lado, la caida de Melibea no es evidente, porque es interior,
y mucho mas ambigua. Ella esta viviendo en el Paraiso y en el Infierno
al mismo tiempo. Si en un platillo de la balanza estd el placer, del otro
lado pesan, tanto o mas, las dudas, el desasosiego, el miedo, la pasién y
la locura. Y asi, le dice Melibea a Lucrecia: «interrimpeles sus alabanzas
con algun fingido mensaje, si no quieres que vaya yo dando voces como
loca» (XVI, 153). El destino de Sempronio y Parmeno es muy similar al
de Calisto: mucho antes de caer fisicamente del piso alto de la casa de
Celestina, ellos han ido rodando cuesta abajo, en una caida moral y espi-
ritual que los ha degradado cada vez mas. Pasaron de ser unos aduladores
y unos lujuriosos, a unos asesinos.

Volviendo a Calisto, su alma va cayendo progresivamente, y esta caida
es representada por la progresiva obstaculizacién que tiene para llegar
a su amada. En el auto primero, entra libremente a la huerta de Meli-
bea porque aun no ha pecado, y sélo quiere adorar su belleza; mas en el
auto XII, el amante llega ardiente de pasién, y como sélo quiere gozar de
su amada, las puertas del Paraiso estan cerradas. Ademas, es posible que
el fuego con que Calisto desea quemar las puertas de la casa de Pleberio
aluda a esa espada flamigera que custodiaba el oriente del Edén: sélo que
ahora Calisto desea convertirlo en un arma ofensiva, con la que pueda
asaltar y entrar al Paraiso: «;Oh molestas y enojosas puertas! Ruego a
Dios que tal fuego os abrase como a mi da guerra; que con la tercia parte
serfais en un punto quemadas» (XII, 125). Hay que destacar que en este
segundo encuentro, a través de las puertas de la casa de Pleberio, Calisto
le dice a su amada que ella tiene las llaves de su «perdicién y gloria», y
que podria alzarle su «destierro» (XII, 124). Entonces, él puede haberse
visto como un Adén, desterrado del Paraiso, pero con deseos de alcanzar
«la gloria», o consumacién de su amor carnal. Finalmente, a partir del
Acto X1V, Calisto debe ascender un muro para encontrarse con Melibea.

El personaje de Melibea es todo un campo de metéforas y alegorias. So-
lo por ser mujer es una encarnacién de Eva, y por ende, como le recuerda
Sempronio a su amo, es «arma del diablo, cabeza de pecado, destruccién
de paraiso» (I, 23). Ademas, ella misma seria el Edén, donde todo es goce,
sensualidad y hermosura; seria el arbol del pecado, cuyo fruto prohibido
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es su virginidad; y por dltimo, serifa el fruto, ya que ella es el objeto de
deseo de Calisto®.

La identificacién de Celestina con una bruja”, una hechicera, o una
agente del Diablo, ya ha sido estudiada por la critica. Elicia llega incluso a
nombrarla como «diablo de vieja» (VII, 90). Ahora, espero demostrar que
Celestina es una personificacién de la serpiente del Edén, en cuanto ella
propicia que hombres y mujeres caigan en el pecado.

La serpiente Celestina

La identificacién de la vieja con una serpiente se hace de forma directa,
cuando Sempronio la llama «venenosa vibora» (V, 67), y también indirec-
ta, en el momento en que Lucrecia se la presenta a Alisa: «aquella vieja de
la cuchillada, que solia vivir en las tenerias, a la cuesta del rio» (IV, 54). En
esta presentacién hay tres metaforas de la serpiente: la cuchillada y el rio,
que evocan la forma alargada y sinuosa de los ofidios, y la teneria, que re-
cuerda el cuero que dejan después que mudan su piel. Ademads, entre los
oficios que practicaba Celestina, uno de los que tenia mayor demanda era
el de «hacer virgos», o recomponer el himen de las j6venes que deseaban
fingir su virginidad. Si se imagina el hilo cosido en la vulva de las mujeres
«caidas» como una serpiente enroscada, pareceria que la vieja les estuvie-
se poniendo su marca personal: el signo de la serpiente del Paraiso.

Ademas, cuando Celestina va a preparar su conjuro, por el cual atraerd al
Diablo para que se introduzca en el hilo que ha de venderle a Melibea, el
primer ingrediente que solicita es «el bote del aceite serpentino que hallards
colgado del pedazo de la soga que traje del campo la otra noche» (II, 50). La
preparacién del conjuro se inicia justamente con dos elementos que re-
cuerdan a la serpiente: el aceite y la soga del campo. Se pudiera aducir que
toda invocacién al Diablo comienza justo por una evocacién de la serpien-
te, ya que por ella sobrevino el pecado al mundo. El objetivo de Celestina
es que el Diablo se introduzca en el hilado, de manera que cuando Melibea
lo mire, lo toque y lo posea, su voluntad quede cautiva y a merced de la
vieja. Es un philocaptio, o amarre de amor, como se le llama en la santeria.
También, la forma en que ocurre esta posesion del espiritu y la voluntad
de Melibea se asemeja a lo que harfa una boa constrictora con su presa: «de

26.— Duque ha senalado que «En tanto que figura biblica, Melibea hace que Calisto penetre
en el jardin y se convierte a si misma en el fruto prohibido» (76). Y anade que al convertirse
Calisto en un personaje del amor cortés, «convierte el jardin en una metafora del cuerpo de la
amada que necesita ser constantemente penetrado» (78).

27.— Utlizo aqui los términos de bruja y brujerfa con un sentido mas moderno, e incluso
coloquial, pues las palabras hechicera y hechicerfa han ido adquiriendo una connotacién mas
literaria, y en algunos lugares, hasta se pueden sentir como anticuadas. Para una distincién
mas precisa entre bruja y hechicera, ver Lara y Montaner (2014), p. 80.
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tal manera quede enredada que, cuanto mas lo mirare, tanto mas su corazén
se ablande a conceder mi peticién» (III, 51). El aceite de viboras que recubre
al hilado tiene una triple funcién: sirve para invocar al Maligno, le permite
contorsionarse y deslizarse dentro del hilo, y se puede adherir a sus victi-
mas. «Por la dspera ponzona de las viboras de que este aceite fue hecho, con
el cual unto este hilado, vengas sin tardanza a obedecer mi voluntad y en
ello te envuelvas», le dice Celestina al Diablo (ibidem).

Alan Deyermond asegura que el Diablo pasa del hilado al cordén, y
del corddn a la cadena de oro, perturbandoles el juicio y la voluntad a los
personajes que llegan a tocar o poseer estos objetos: Alisa, Melibea, Ca-
listo y Celestina. «La secuencia hilado-cordén-cadena es un vehiculo en
especial apropiado para el demonio» (2008b, 31). ;Y no sera que el Diablo
se siente mas cémodo en los objetos alargados, pues su forma original es
la de una serpiente?

La imagen de la serpiente como una fiera que se mete en el cuerpo de
Melibea, la muerde y la devora, en forma de lujuria y desasosiego, se des-
cubre en la primera confesién que le hace Melibea a Celestina: «Madre
mia, que comen este corazén serpientes dentro de mi cuerpo» (X, 109).
El Diablo serpentino parece que despierta y vigoriza los deseos de peca-
do que subyacen en cada uno de los personajes: en Alisa, la vanidad por
agradar, en Melibea y Calisto, la lujuria, y en Celestina, la avaricia. Celes-
tina es la embajadora de la serpiente del Paraiso en la tierra, pues facilita
que los justos caigan en pecado mortal, y hace que los extraviados luzcan
como gente honrada. Pero al ser una subalterna, termina siendo mordida
por la serpiente del Diablo, que entra en la cadena de oro, muerde su al-
ma, y esparce ese veneno de avaricia que le provoca la muerte®.

Las tres vias de la moral

El cardcter moralizante de la obra, visto como exemplum ex contrariis, ha
sido planteado por varios estudiosos, como Bataillon, Mufioz Marifo,
Saguar Garcia y Canet Vallés®”. No obstante, es justo reconocer que esta
paradoja de ser una obra inmoral y moralizante al mismo tiempo, ya ha-

28.— Es dificil explicar por qué Celestina resulta ahora victima del Diablo, cuando al pare-
cer lo habia invocado més de treinta veces para embrujar a otras doncellas. Tal vez, con cada
invocacion fuese aumentando el efecto maléfico que tenia sobre Celestina.

29.—Ver Bataillon, Marcel (incl. en bibl.); Munioz-Marifio, Enrique (1977), «Metodologia criti-
ca e interpretativa de/y para la “Tragicomedia de Calisto y Melibea”, de Fernando de Rojas», La
Celestina y su contorno social: Actas del I Congreso Internacional sobre La Celestina, Barcelona, Hispam,
pp. 111-124; Saguar Garcia, Amaranta (2015), «The Concept of Imago Agens in Celestina: Text
and Image», Celestinesca, 39, pp. 247-274; Saguar Garcla, Amaranta (2015) «“Por lo que dijiste del
leer lo bueno y del no leer lo malo, pues basta saber ser tal para lo huir”: los peligros de la lectura
imaginativa y la recepcion de Celestina en el siglo xvi», Los malos saberes, Toulouse, Presses uni-
versitaires du Midi, pp. 103-115; y Canet Vallés, José Luis (2010) (incl. en bibl.).
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bia sido advertida por los lectores del siglo xv1. Bataillon afirma que Juan
Luis Vives, aunque proscribia esta pieza de la «biblioteca de la mujer cris-
tiana, reconocia en la Tragicomedia un valor ejemplar a causa del terrible
castigo que ella reserva al amor culpable y al vicio»*® (165). Tampoco los
censores expurgaron el pasaje donde Celestina hablaba de que sus clien-
tes eran de todas clases, «desde obispos hasta sacristanes» (IX, 106), ni
eliminaron el tema de los clérigos corruptos en las imitaciones que tuvo
la obra, pues segtn Bataillon, se reconocia que La Celestina y el género
celestinesco tenian «una funcién de higiene social, de ensefianza moral
y casi candnica» (161). Ya fuese para condenar el pecado de los amantes,
los de la plebe, o los del clero, La Celestina era una advertencia sobre el
camino que habia que evitar, so pena de recibir una condena social, y
hasta divina. Mirados en ese espejo, todos debian espantarse, meditar,
y luego resguardarse en las viejas y «buenas costumbres», pues como ha
planteado Canet (2010), existe una divergencia notoria entre la moral de
los personajes y su deseo de salvacién espiritual:

La Comedia de Calisto y Melibea nos aparece asi como
un ejemplo ex contrariis de lo que no se debe hacer, de
ahf que nos presente a unos personajes enamorados que
transgreden todas las normas civiles y religiosas, ampa-
rados en su dialéctica y en el olvido sistematico de los pi-
lares en que se sustenta la bienaventuranza del hombre:
la salvacién eterna o la verdadera felicidad (80).

Aunque me sumo a esa corriente del docere ex contrariis, me gustaria ex-
pandirla, y al mismo tiempo suavizarla, ya que esos modelos «contrarios»
no son tan ajenos a nuestra conducta moral, ni a nuestro entorno social;
no son monstruos o demonios, que merecen ir al Infierno por la via expe-
dita, sino unos pecadores mas, igual que todos, aunque ciertamente ha-
yan tenido un final mas desgraciado. Para mi, no existe un antagonismo
moral tan marcado, e irreconciliable, entre el lector y estos personajes.
De todas formas, serfa conveniente volver al ntcleo moral de la obra, en
donde esos contrarios se presentan como el reverso ético, o el negativo
de nosotros mismos.

Si consideramos que La Celestina es una parodia del mito biblico, tal
vez el autor les estuviese advirtiendo a sus lectores que, si pecaban y
«cafan», ya no habrian de caer en la tierra, como les sucedié a Adan y
Eva, sino en el Infierno, o en el mejor de los casos, en el Purgatorio. El
hecho de que Melibea haya subido a lo alto de una torre para suicidarse
puede significar que, durante su confesién final, desease estar mds cerca
de Dios, para impetrar su perddn; pero también su lance desde las alturas
pudiera haber sido un ensayo, o un preludio del descenso que habria de

30.- Las citas del autor francés fueron traducidas por mi.
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realizar su alma en su camino al Infierno, con la esperanza de reunirse con
Calisto: «Algun alivio siento en ver que tan presto seremos juntos yo y
aquel mi querido amado Calisto» (XXI, 171).

Ahora, serfa oportuno hacer una clasificacién tedrica. Se puede mora-
lizar por tres vias: 1) con una moral conductiva, que te conduzca a hacer
el bien, y lo bueno, debido a la inspiracién de una preferencia por cier-
tos objetos y fines deseables; 2) con una moral preventiva, que te aleje
del mal, o lo moralmente inaceptable, provocando sentimientos como el
miedo, el terror, y hasta el asco; y 3) con una moral regenerativa, que re-
genere las potencias del alma, y ofrezca una posibilidad de salvacién, una
vez que se ha caido en el mal. Esta distincién es valida para la cultura, la
religién y la literatura. En la Biblia, por ejemplo, los Salmos y los Prover-
bios pueden ser ejemplos de moral conductiva, el Apocalipsis, de moral
preventiva, y Job, de moral regenerativa.

La moral cristiana predica sus valores usando los tres métodos, que se
basan en las siguientes premisas: 1) que ante un modelo de santidad, o
la promesa de un futuro de gloria, el hombre ha de cumplir las normas
sociales, en busca de la salvacién eterna, 2) que ante la amenaza de los
castigos mds terribles y la condenacién eterna, nadie se atrevera a pecar,
o lo hard mucho menos, y 3) que el hombre es defectible, el pecado inevi-
table, y el camino hacia el bien eterno debe pasar por una regeneracién
espiritual. Por ende, a partir de una interpretacién anagdgica, que se pre-
ocupe por descubrir el posible destino de las almas, una vez que han pe-
cado, serfa conveniente discernir si La Celestina se adhiere, no sélo a una
moral preventiva, sino también regenerativa, ofreciendo una esperanza
de salvacién, por minima que sea®.

La moral preventiva suele enfatizar el nexo que hay entre el acto y la
consecuencia. Siguiendo esta logica, se puede argumentar que todas las
muertes que ocurren en la obra son el resultado de algin pecado capital: la
Celestina muere por avaricia, Sempronio y Parmeno por la ira (y también
por avaricia y envidia), y Calisto y Melibea perecen a causa de la lujuria.
Sin embargo, no se puede explicar la muerte de los protagonistas sélo a
partir de la lujuria, ya que otros personajes, como Elicia y Aretsa, conti-
ndan viviendo su vida lasciva, sin graves consecuencias. Luego, a Calisto y
Melibea no les era permitido corromperse, y participar de los vicios de la
plebe. Es posible que sus precipitadas muertes sean un mensaje del autor
hacia los jévenes de la nobleza, a fin de advertirles que, si se rebajaban a la
moral plebeya, corrian el riesgo de perder, no sélo la honra y la vida, sino
incluso el alma. Su proclama se pudiera resumir asi: «Arrepentios, o podrias

31.— Recuerdo la escena final de una de las peliculas mds horribles y perversas de la historia
del cine, Sald, o los 120 dias de Sodoma. En medio de un espectaculo de sexo, torturas, mutila-
ciones y muerte, dos muchachos dejan sus armas y bailan un slowfox como buenos amigos.
Este baile representa una afirmacion de la vida, y una afloranza por el amor y la libertad, a
diferencia de ese can-can esperpéntico que antes habian bailado tres de los villanos.
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morir y terminar en el Infierno». O como dijo Centurio, en relacién a Calis-
to: «Enviémosle a comer al infierno sin confesién» (XVIII, 161).

Alan Deyermond no esta seguro de si Calisto «se arrepiente y se sal-
va» (2008c, 38), y cree que Melibea se ird al Infierno, pues no ha dado
«indicios de penitencia» (37), que revelen que se ha arrepentido de sus
pecados. No obstante, él mismo sugiere que Rojas muestra un profundo
interés hacia la salvacién del alma, cuando «dos muertes silenciosas en
la Comedia se convierten, en la Tragicomedia, en muertes marcadas por
el deseo de arrepentirse» (2008a, 136). Entonces, ;habra querido el autor
ofrecer un mensaje mas salvifico y alentador en la obra final? ;Sera cierto
que los nuevos Adan y Eva hayan ido al Infierno, o es posible que fuesen
al Purgatorio? O, dicho de otro modo, ;esta obra querra sélo persuadir a
los jévenes, para que no caigan en amores locos, y en pecado mortal, o
buscard también confortar a los caidos, dejandoles una esperanza de sal-
vacién? Dilucidar este asunto es esencial para conocer su finalidad moral.

:Infierno o Purgatorio?

La doctrina del Purgatorio fue admitida por el papa Inocencio IV en el
primer Concilio de Lyon (1245). Para entrar en él, era «necesario estar
arrepentido y querer reconciliarse con Dios» (Haindl, 66). Calisto y Ce-
lestina son los Unicos personajes que muestran una voluntad explicita de
arrepentimiento, pues la dltima palabra que gritan, en medio de su ago-
nia, es «{Confesion!». Y esta stbita vehemencia por confesar sus pecados
es significativa, porque expresa una de las creencias mds arraigadas de
esa época: sin confesién de culpas no hay salvacién. La confesién se veia
como una férmula mégica que cerraba las puertas del Infierno, y ponia al
alma de camino al Paraiso. Segtin Pedro Abelardo, era una de las fases en
el proceso de reconciliacién con Dios: el «arrepentimiento, la confesién y
la satisfaccién» (69), también llamada cumplimiento de la penitencia. Por
ende, el deseo de confesidn serfa un umbral, un escaldn entre los pasos
uno y dos, ya que presupone un arrepentimiento previo. Ahora, ;pudiera
ser este grito un acto de simulacién, un truco, una pantomima? Deyer-
mond (2008a) cree, por ejemplo, que el deseo de confesién de Celestina
«no parece ser mas que un reflejo socialmente condicionado» (136). Mi-
guel Martinez (2009), por su parte, ve en él una intencionalidad pragma-
tica, como «ese Ultimo trdmite» que ha de cumplirse para garantizar el
«acceso al bienestar eterno» (262). Pero si fuese un «reflejo» social, como
decir «jAy, Dios mio!», tendria que ejercitarse con el uso y la costumbre, y
la gente se muere una sola vez. Ademads, ;por qué se le piden mds pruebas
de veracidad al que muere en circunstancias violentas, que al moribundo
que agoniza en su propio lecho? ;Sera porque en un caso no hay represen-
tantes de la iglesia, y en el otro si? Yo creo que con la dltima exclamacién
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de Celestina y Calisto se demuestra que han dado el primer paso: se han
arrepentido, aunque sea in extremis. Y no deberfan ir al Infierno®, sino al
Purgatorio, a fin de completar su ciclo de penitencia.

En el Tratado del Purgatorio, publicado a mediados del siglo xv1, y atri-
buido a Santa Catalina de Génova, se explica esta encrucijada que surge
al momento de la muerte:

Los del infierno, habiendo sido hallados en el momen-
to de la muerte con voluntad de pecado, tienen consigo
infinitamente la culpa, y también la pena. Y la pena que
tienen no es tanta como merecerian, pero en todo ca-
so es pena sin fin. Los del purgatorio, en cambio, tienen
solo la pena, pero como estdn ya sin culpa, pues les fue
cancelada por el arrepentimiento, tienen una pena finita,
y que con el paso del tiempo va disminuyendo (5).

De acuerdo a esta visién, el destino del alma dependeria de si ésta ha-
bia partido del mundo con «voluntad de pecado», o arrepentida, «pues
mas alld de la muerte ya no hay posibilidad de cambiar la posicién de la
libertad, que ha quedado fijada tal como se hallaba en el momento de la
muerte» (5). Y si con un arrepentimiento n extremis se cancela la culpa, o
sea, la ofensa a Dios, en el Purgatorio habria de saldarse «el débito de la
pena», como le llama Santo Tomads (V, 791). También se pudiera aducir
que la fornicacién era un pecado mortal®, y Calisto un reincidente. Sin
embargo, Santo Tomas, en su Tratado de los Sacramentos, explica cémo una
contricién sincera puede atraer la gracia de Dios:

la ofensa de un pecado mortal nace de que la voluntad
del hombre se aparta de Dios para dirigir su danimo a un
bien perecedero. Por donde se ve que para la remision de
la ofensa divina es preciso que la voluntad del hombre se
cambie de tal manera que se convierta a Dios con la de-

testacién de su conversion a las criaturas y con propésito
de enmienda. (V, 789)

Entonces, en la Tragicomedia, ;la invocacién final de Calisto a la Virgen,
justo antes de morir, no serfa un signo de conversién, por el cual pasé de
«melibeo» a mariano, implorando la gracia eterna? Yo creo que si. Y una

32.— Pudiera aducirse que Celestina merece ir al Infierno por sus tratos recurrentes con el
Demonio. En su aparente defensa, Miguel Martinez cree que «con ese diablo» ella ha esta-
blecido «unas relaciones de interés, absolutamente asimilables a las que rigen en el dmbito
comercial» (261). Creo que esto es una ingenuidad. De cualquier modo, siempre cabria la
posibilidad de que su alma, tras una contricion sincera, sea ganada por los dngeles de Dios.

33.— Santo Tomds de Aquino concluye que, «sin ningtn lugar a duda, la fornicacién
simple es pecado mortal» (IV, 472). También, el papa Inocencio IV afirma en su Carta sub
catholicae (1254): «Respecto a la fornicacién que comete soltero con soltera, no ha de dudarse
en modo alguno que es pecado mortal» (Denzinger, 231).
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vez fuera del Infierno, habria que determinar en qué circulo habria de estar
Calisto. Sobre su proceso de expiacién espiritual, Deyermond ha insinuado
que debe haber empezado en el Antepurgatorio, pues lo compara a Buon-
conte de Montefeltro, un capitan gibelino, muerto en batalla (Toynbee,
103-104), cuya alma no podia ir directo al Purgatorio. El critico inglés nota
que ambos «comparten la muerte violenta, el arrepentimiento in articulo
mortis, tan tardio que es imposible recibir el sacramento, una indicacién mi-
nima del cambio interior, y la invocacién de Nuestra Sefiora» (2008c, 36).

Estas semejanzas son validas, pero accidentales. Una confesién postre-
ra no basta para definir el lugar que habra de ocupar un alma en el mapa
de los cielos, por un tiempo considerable. Lo que se infiere del relato de
Buonconte, cuya alma fue disputada por un dngel y un demonio, es que el
arrepentimiento sincero te desliga del infierno, pero ni siquiera una con-
tricién perfecta es capaz de darte entrada al Purgatorio. Y aunque Deyer-
mond no esta seguro de la salvacién de Calisto, piensa que Rojas abre esa
posibilidad cuando afiade el grito de confesién del moribundo justo des-
pués de su «Unica accién caritativa» (2008¢c, 36) en toda la obra: tratar de
auxiliar a sus criados, cuando cree que estan en peligro. Este acto de soli-
daridad, o conmiseracién, puede ser un indicio de que el alma de Calisto
haya sido tocada por la gracia divina®, y quizés, a través de esa rendija
de luz que penetrd en su consciencia, haya salido la palabra que atestigua
su contricién. Porque si Calisto fue sincero y desinteresado en su actuar,
seria justo creer que su reclamo de confesién haya estado imbuido de ese
mismo estado animico, ya que moria un instante después. Sin embargo,
persiste la duda: ;a dénde ira el alma de Calisto? La pregunta no es vana,
pues de su respuesta depende (al menos en parte) el cardcter de moral
regenerativa de la obra.

Al igual que Deyermond, uno pudiera pensar que Calisto se fue al An-
tepurgatorio, pues alli estaban los que murieron una muerte violenta, sin
absolucién, y se arrepintieron en el Gltimo momento (Toynbee, 40). Sin
embargo, estas almas cargaban con pecados mucho mads graves, que no
son equiparables a los devaneos de Calisto, que casi siempre quedaban
en habladurias. Por ejemplo, de no haber sido por esos arrepentimien-
tos in articulo mortis, lo mas probable es que Jacobo del Cassero hubiese
terminado en el quinto circulo del Infierno, por soberbio e iracundo, o
en la dltima fosa del octavo circulo, por calumniador; Buonconte habria
terminado en el séptimo circulo, con los homicidas, y es que, para colmo,
ni siquiera su esposa y su familia oraban por él; y Sordello, un trovador
mantuano, estarfa en la primera fosa del octavo circulo, debido a que,

34.— Aunque ofrezco una interpretacion casi mistica de los Gltimos momentos de Calisto,
reconozco que las dudas de Lacarra (1989) son muy razonables: «;Estard cansado nuestro
Calisto del reiterado ejercicio amoroso y aprovecha la excusa para acabar la noche? ;Pretende
mostrar a Melibea su valentia ante el peligro como lo harfa un valiente caballero enamorado
en una Ultima representacién cortesana? Es posible» (18).
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por razones politicas, habia seducido y raptado a Cunizza, una mujer re-
cién casada. Luego, aunque haya sufrido una muerte violenta, la vida de
Calisto no se asemeja a la de estos personajes, que en su mayoria fueron
asesinados por motivos politicos, guerras, intrigas y venganzas.

Como la lujuria es el pecado capital que mueve a Calisto —y de paso a
la trama de la obra— es natural que éste haya ido al séptimo circulo del
Purgatorio, en donde estaban los lujuriosos que se habian arrepentido
de su pecado. Alll aparece Guido de Guinicelli, quien le dice a Dante:
«aqui me purgo, por buena contricién de hora postrera» (Dante, 358). Y
es posible que el propio Calisto haya augurado su entrada al Purgatorio
cuando, en una de sus tantas irreverencias, dice: «Por cierto, si el [fuego]
del purgatorio es tal, mas querria que mi espiritu fuese con los de los bru-
tos animales que por medio de aquél ir a la gloria de los santos» (1, 20). O
sea, €l preferia que su alma estuviese siempre abrasada por el fuego de la
pasién amorosa antes que las llamas del purgatorio la fuesen a purificar, y
acabase en la fria gloria del Paraiso. Y este comentario cobra mds sentido
cuando se advierte que el circulo de la lujuria esta justo antes de entrar
al Paraiso. La herejia de Calisto estriba en que prefiere pasar la eternidad
rodeado de libertinos y bisexuales, que siguieron como bestias su apetito
sexual®, antes que con los santos. En conclusién, lo mds probable es que
Calisto haya ido al Ultimo circulo del Purgatorio, debido a que la lujuria
fue el mévil principal que guio su vida, se arrepintié en articulo mortis, y
ademads, deseaba estar alli.

En cuanto a Melibea, seria apresurado condenarla al Infierno, y a una
segunda muerte, por cobarde, fornicaria y homicida (Apo 21:8). Su peca-
do mds grave, el suicidio, no tiene que llevarla necesariamente al Infierno,
pues Dante colocé a Lucrecia en el Limbo, a Catén de Utica en la falda
del Purgatorio, y a Amata, la reina del Lacio, en el tercer circulo del Pur-
gatorio. Y todos se habian suicidado. Entonces, si la iracundia de Amata
fue mas determinante que su suicidio a la hora de purgar sus pecados, tal
vez la lujuria de Melibea tenga mas peso que su acto desesperado cuando
deba definirse el destino de su alma.

A diferencia de Calisto, que da testimonio de haberse arrepentido, pero
no tiene tiempo de confesar sus pecados, Melibea tiene todo el tiempo
del mundo, y no parece arrepentida. Entonces, serfa conveniente diluci-
dar si hubo un arrepentimiento efectivo en Melibea para definir el men-
saje anagogico de la obra: si hay esperanzas de salvacién.

Aunque Melibea le ofrece su dnima a Dios, justo antes de saltar al va-
cio, para Deyermond este ofrecimiento no es una prueba suficiente de
contricién (2008¢, 37). También, Green afirma que Melibea «lo tnico que

35.— Ast se lo declara Guinicelli a Dante: «Nuestro pecado es doble, hermafrodito; / pues
violamos las leyes naturales, / saciando bestialmente el apetito» (Dante, 358). A diferencia de
las interpretaciones de Chinchilla Sdnchez, creo que ese pecado <hermafrodito» era el de la
bisexualidad.
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lamenta es no haber bebido més a fondo el caliz del amor» (140), y que no
se culpa por «la satisfaccién de sus amores ilicitos» (140). Yo no lo creo.
Para mi, no tiene ningtn sentido que un cristiano le entregue su alma a
Dios mientras se sigue reafirmando en su voluntad de pecado, y continta
validando sus razones. Ademads, en el momento mas 4lgido de su confe-
sién, Melibea le dice a su padre: «Perdi mi virginidad. Del cual deleitoso
yetto de amor gozamos casi un mes» (XX, 173). Este «yerro de amor» esta
mostrando una conciencia de culpa, y por tanto, de arrepentimiento. Y es
mas, la verdad es que Melibea ni siquiera se arrepintié al final. Ella siem-
pre estuvo arrepentida. Justo antes de perder su virginidad, los amantes
tienen una breve discusion:

MELIBEA.- Apartate alld, Lucrecia.
CALISTO.- ;Por qué, mi sefiora? Bien me huelgo que es-

tén semejantes testigos de mi gloria.
MELIBEA.- Yo no los quiero de mi yerro. (XIV, 140)

Y justo después de consumarse el acto sexual, la joven se lamenta asi:

iOh pecadora de mi madre, si de tal cosa fueses sabidora,
cémo tomarias de grado tu muerte y me la darias a mi por
fuerza![...] {Oh mi padre honrado, cémo he dafado tu fa-
ma y dado causa y lugar a quebrantar tu casa! jOh traido-
ra de mi, cémo no miré primero e/ gran yerro que seguia de
tu entrada, el gran peligro que esperaba. (ibidem)

;Y por qué sigue errando Melibea, a pesar de tener consciencia de su
falta? Tal vez porque estd embrujada, cautiva, enamorada, pero eso no
significa que no esté sufriendo un conflicto moral, o que sea cinica. Creo
que en la perseverancia de su falta median varios factores: su caracter,
su estado de restriccién familiar, social y espiritual, y sus ansias de vivir.
Melibea es joven, rebelde, inexperta, pasional, vive encerrada, quiere co-
nocer el amor, y ademads, ha sido embrujada.

Sobre la philocaptio y el papel de la magia negra, coincido con Canet
(2008) en que, en dltima instancia, Melibea «seria responsable de sus ac-
ciones» (6). Sin embargo, esta responsabilidad es la consecuencia de una
eleccién que ha surgido de una voluntad afectada, por la soledad, el deseo
amoroso, la represién social, la inexperiencia, las ilusiones, etc. El alma de
Melibea, atrapada en sus circunstancias, es un terreno fértil en deseos in-
satisfechos que pueden ser confundidos, y hasta manipulados. Ademas,
jugando con su etimologia, se puede decir que la voluntad es tanto vo-
luble como voluptuosa. Con esto no quiero decir que Melibea haya sido
una energiimena, o posesa, sin ningun tipo de voluntad propia, pero tam-
poco creo que sea justo compararla «con Cristo, o con los Padres del de-
sierto» (6). El hecho de que estos hombres sean venerados como santos es
una prueba de su excepcionalidad. La regla general es caer en la tentacién.
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Esto me lleva al segundo punto: la eficacia de las fuerzas maléficas®. Des-
de los endemoniados de Gadara hasta los dltimos exorcizados, la iglesia
siempre ha sido consciente del poder de Satanas y su corte®. Si la brujerfa
hubiese sido otra forma de charlataneria, a la iglesia le habria bastado con
tildar a sus seguidores de locos, extravagantes y fantasiosos. En el contexto
espafol, el tema siempre ha sido tomado muy en serio. Celestina es pre-
sentada como una mujer pragmadtica, astuta, materialista... y hechicera®.
Por tanto, la brujeria se ve como un instrumento efectivo y probado, que
rapidamente afecta a la joven Melibea. Ella no conoce el mundo, y quiere
conocer el amor. Y como esa es su debilidad, contra ella opera una sinergia
maléfica: la astucia de Celestina y el influjo del Demonio, los cuales le tras-
tornan el entendimiento, y le retuercen su voluntad. Era demasiado para
una joven que, aunque lucha sola, exhibe fuerzas para rebelarse: «;Quema-
da seas, alcahueta falsa, hechicera, enemiga de honestidad, causadora de
secretos yerros! jJests, Jestus!» (IV, 59). Al final, ella cede, y cae en la tenta-
cién, pero nunca pierde del todo la consciencia de que est4 pecando, como
bien lo demuestra el uso que hace de la palabra «yerro»¥. En lo mas intimo
de su fuero, mantiene su lucidez, aunque ciertamente empafada por la pa-
sién y las vanas ilusiones. Por eso, aunque Celestina y el Diablo desbordan
las fuerzas de Melibea, explotan su debilidad, y al final, vencen, creo que el
pecado de la joven, si no se anula, si se atenta.

36.— Segtin Russell (1978), «pocos son los estudios que han tomado en serio la magia en
la Tragicomedia» (283). Entre los que si la han tomado en serio, ademas del trabajo de Russell,
cabe mencionar los de MacDonald, Inez (1954), «<Some Observations on the Celestina», Hispa-
nic Review, 22, 4, pp. 264-281; Botta, Patricia (1994) (incl. en bibl.), y Sevilla Arroyo, Florencio
(2009), «Amor, magia y tiempo en La Celestina», Celestinesca, 33, pp. 173-214.

37.— Para profundizar en cémo se ha percibido la influencia del Diablo en la historia de Es-
pana, ver Pérez, Joseph (2011), Historia de la brujeria en Espaia, Espasa; y Carmona, José Ignacio
(2012), La Espaiia mdgica. Mitos, leyendas y curiosidades pintorescas, Madrid, Nowtilus, cap. 3. «El
Diablo en Espafa en todas sus manifestaciones».

38.— Sobre la distincién entre bruja y hechicera, los criticos no han hallado un consenso
(Botta, 1994, p. 46; Iglesias, 2015, p. 60). Larra y Montaner (2014) se han acercado mas a
perfilar una definicién clara, pero sin ofrecer resultados concluyentes, ya que la regla de que
«la bruja nace, mientras que la hechicera se hace» (80), no se aplica a todos los tipos, ni define
bien todos los casos. Segun los autores, tanto la bruja como la hechicera podian hacer un pac-
to tacito o expreso con el Demonio. Y sobre Celestina, afirman que es el «prototipo literario
(pero no histérico) de la hechicera por antonomasia» (75).

39.— En la Tragicomedia, Melibea pronuncia doce veces la palabra «yerro», de las cuales, diez
guardan una relacién directa con el pecado. La primera vez se la dice a Celestina, a quien acusa
de ser «causadora de secretos yerros» (IV, 59). Por ende, casi siempre que Melibea use esta pa-
labra se ha de entender como un sinénimo de pecado, o como una falta que lo implique. Este
uso aparece registrado en varios documentos de la segunda mitad del siglo xv: <ha de purgar
cada vno, en este mundo o en el otro, lo que cometié de yerros al Sefior» (c. 1450); «ni somos
ni podemos ser aca juezes de sus causas, en espegial de los rreyes, cuyo juez sélo es Dios que
los castiga: vezes en sus personas e bienes, vezes en la sugesion de sus fijos, segiind la medida
de sus yerros» (1480); «pueden aver sospecha que fazen yerro de luxuria con ellas» (1491) (ver
sitio web «Corpus del Diccionario histérico de la lengua espafiola»).
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Que Melibea persevere en su yerro puede ser un efecto de su enamora-
miento, del hechizo, o también debido a un caracter obsesivo, y una vida
vacia y sin propésito. La propia joven revela que, después de un mes, «jamas
noche ha faltado sin ser nuestro huerto escalado como fortaleza» (XVI, 152).
Al igual que los alcohdlicos se arrepienten en la resaca, y esa noche vuel-
ven al bar, Melibea puede haber tenido arrepentimientos sinceros, y aun
asi mantener su conducta. De todas formas, la tltima contricién es la que
cuenta. Algunos indicios la revelan, cuando le dice al padre: «<no culparas mi
yerro», «mis no acostumbrados delitos», y «deleitoso yerro de amor».

Melibea no se arrepiente de haber amado a Calisto, sino de la forma
errénea en que lo hizo. Pero como el dafio ya estd hecho, no hay una
salida honorable a la vista, y sus actos son éticamente irremediables, a
Melibea solo le queda ponerse en manos de Dios, para que la perdone, y
le conceda la gracia de reunirse con Calisto. Melibea debe saber que su
Unico pasaporte para ese anhelado reencuentro es su genuina contricién
ante Dios. Mas su arrepentimiento no estd dado por apéstrofes ni epifo-
nemas, sino que se insinda de modo mas sutil e indirecto. Ademas de la
mencién al «yerro», que Melibea repite tres veces en el pendltimo auto,
ella admite que su amado «concertd el triste concierto de la dulce y des-
dichada ejecucién de su voluntad» (XX, 173). Que Melibea no proclame
el ‘feliz concierto’ y la ‘dichosa ejecucién’ de la voluntad de Calisto, sino
al contrario, implica un arrepentimiento tacito por la forma en que ella
consintié ese amor. Indirectamente, ella admite que su complicidad le ha
traido desdicha y tristeza, a pesar de la dulzura del placer.

Si el arrepentimiento de Melibea por su pecado de lujuria fuera sufi-
ciente para librar a su alma del Infierno, habria que analizar entonces su
pecado mads terrible: el suicidio. ;Por qué se suicida? La angustia y la per-
turbacién mental que exhibe son sintomas de un conflicto mucho mas
profundo y complejo. Sobre las causas finales que motivaron a la joven
a quitarse la vida, creo que hay tres principales: 1) la desesperanza, 2) la
cobardia®, y 3) la verglienza.

Aparentemente, Melibea se mata porque siente un amor tan grande, te-
naz e irreductible por Calisto, que desea continuar su idilio en el mas alla:
«jOh mi amor y senior Calisto! Espérame, ya voy; detente, si me esperas»
(XX, 173). Pero esto no es mas que un desplazamiento psicolégico*!, con

40.— Asi lo afirma Lacarra (2007), sin ofrecer mas detalles: «En su suicidio no muestra co-
raje sino cobardia» (205). Creo que Aristételes también estaria de acuerdo: «Pero el morir por
huir de la pobreza o del amor o de algo doloroso, no es propio del valiente sino mas bien del
cobarde; porque es blandura rehuir lo que es penoso, y no sufre la muerte por ser noble, sino
por rehuir un mal» (Libro III, 7, p. 44).

41.— El desplazamiento psicoldgico se define como la «operacion caracteristica de los pro-
cesos primarios por la cual una cantidad de afectos se desprenden de la representacion in-
consciente a la que estan ligados y se ligan con otra que tiene con la precedente lazos de
asociacién poco intensos o incluso contingentes» (Chemama, 97).
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el que la joven desplaza su esperanza original de casarse con su amado,
por la de unirse a él en algin rincén del cielo, para estar juntos toda la
eternidad: «cortaron mi esperanza, cortaron mi gloria, cortaron mi com-
pafia» (ibidem). Su esperanza real era alcanzar la gloria del matrimonio
en compafia de su amado. ;Pero cémo, si en apariencia Melibea ha deses-
timado el matrimonio?: «No quiero marido, no quiero ensuciar los nudos
del matrimonio ni las maritales pisadas de ajeno hombre repisar» (XVI,
152). Aqui la clave estd en el «ajeno hombre». Ella prefiere estregarse a un
amante, elegido libremente por ella, antes que ser entregada como un ar-
ticulo de lujo a un marido impuesto. Sin embargo, su eleccién no descarta
el matrimonio. Melibea no es una hedonista pura. Si realmente ella no hu-
biese querido tener un esposo, y hubiese vivido solamente para saciar sus
apetitos erdticos, tras la muerte de su amante habria pasado el duelo, se
habria buscado nuevos amantes, y hubiese terminado soltera, «<en mano
de tutores» (XVI, 150), o viviendo en un convento. De hecho, en el didlogo
que sostiene con Lucrecia, cuando ésta le informa que sus padres quieren
casarla, Melibea sentencia: «Calisto es mi dnima, mi vida, mi sefior, en
quien yo tengo toda mi esperanza» (XVI, 151). Para mi, es evidente que
Melibea no pone toda su esperanza en que Calisto sea el Gnico hombre
que la pueda satisfacer sexualmente, sino en que llegue a ser su esposo. Si
ella no hubiese tenido esa expectativa, lo normal es que hubiese entrado
en una crisis existencial mucho antes de la muerte de su amado, si creyera
que no hay una salida. Ella sabe que esta viviendo una doble vida, dentro
de una burbuja que se puede romper en cualquier momento. Su objetivo
es prologarla. Pero sabe que si el secreto de la pérdida de su virginidad
llegara al conocimiento de sus padres, su vida cambiaria drasticamente,
por las consecuencias que ellos le impondrian, ademas de las de la iglesia.
Por tanto, la Gnica salida «honorable» que le queda es casarse con Calisto.
Como bien ilustra el <Romance de Guerineldo», cuando una mujer noble
pierde su virginidad se abren dos caminos: el matrimonio, o la muerte®.
Al parecer, su plan era gozar primero del amor, y después realizar el ma-
trimonio —y no a la inversa, como mandaba la tradicién. Pero su ilusién
se rompe con la abrupta muerte de Calisto, y ella no tiene el cinismo de
fingir su virginidad, y mucho menos de «restaurarla». Asi, su proyecto de
vida se desbarata, y queda sumida en la desesperanza.

Otis Green ofrece dos buenas razones para apoyar su tesis de que «esos
jévenes amantes no quieren un hogar, sino un amor» (140): eligen a una
alcahueta, en vez de un intermediario que sea grato a ambas familias, y

42.— Lacarra (1989) advierte que en La Celestina se ve «una historia similar a la que cuentan
las narraciones sentimentales». Y mds abajo, en nota el pie, agrega: «No en todas las obras
de ficcion sentimental el enamoramiento conduce a la muerte, como es el caso de Leriano en
Carcel de amor [...] Sin embargo, el amor correspondido y «pagado» con la unién sexual termi-
na en la muerte de los amantes. Asi les ocurre a los amantes de Grisel y Mirabella o a Lucindaro
y Melusina en Quexa e aviso contra Amor de Juan de Segura» (12).
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no se casan en secreto. La eleccién de Celestina se justifica por el deseo de
acelerar el cortejo amoroso, y consumar rapido el acto sexual, que de otra
manera habria tenido que esperar hasta después del matrimonio. Por otro
lado, la evidente omisién de siquiera insinuar la posibilidad de un matri-
monio, es facil de explicar desde el punto de vista del autor. Como apunta
Green, esta ausencia responde a la intencién moralizante de la obra: «no
hay «matrimonio secreto» porque estos dos amantes estan condenados
a un castigo tragico» (143), porque «son pecadores y deben morir» (139).
Pero explicar ese aparente olvido, o desinterés hacia el matrimonio, des-
de el punto de los personajes, es mucho mas dificil. No hay respuestas
sencillas. Yo trataré de acercarme un poco a ese enigma.

Melibea tiene una mala opinién del casamiento, porque lo asocia con
falta de libertad, tedio, e infidelidad. Cuando escucha que sus padres la
quieren casar, ella afirma que no quiere «ensuciar los nudos del matri-
monio», expresa su voluntad de gozar su «mocedad alegre», y cuando
recuerda a Venus, la diosa del amor, lo que menciona es que «siendo
casada corrompié la prometida fe marital» (XVI, 152). En cambio, Calis-
to representa para ella todo lo contrario: es libertad, placer, y fidelidad.
Por eso, ella prefiere ser «<buena amiga que mala casada», pues segtn su
prejuicio, esto ultimo seria casi una redundancia. No obstante, la Gnica
vez que ella imagina un proyecto de vida al lado de su amado, en un es-
cenario de fantasia literaria, se visualiza como una esposa obediente y
sumisa, que en vez de aspirar a ser libre, termina siendo esclava: «Haga y
ordene de mi a su voluntad. Si pasar quisiere la mar, con él iré; si rodear el
mundo, lléveme consigo; si venderme en tierra de enemigos, no rehuiré
su querer» (ibidem). Entonces, puede que ella no vea a Calisto como un
«buen esposo», porque él representa los valores de un buen amante, pero
inconscientemente ella se esté percibiendo a si misma como una «bue-
na esposa». Aunque no lo quiera, Melibea no puede desligarse del para-
digma del matrimonio, el cual sigue estando presente como su principal
destino de vida. Y tal vez, cuando declara que en Calisto «tengo toda mi
esperanza» (XVI, 151), y, después que muere su amado, que «cortaron
mi esperanza» (XX, 173), Melibea se esté refiriendo a la tacita esperanza
de que Calisto hubiese podido transitar, de manera exitosa, de un buen
amante a un buen esposo. Probablemente, ella supiera (o intuyera) que a
la inversa iba a ser imposible.

Por otro lado, cuando vuelve a imaginar un futuro al lado de Calisto,
después que él ha muerto, ella dice que «seremos juntos». ;Por qué no de-
cir «estaremos», que seria lo mas natural? ;No serd una alusién al versiculo
biblico de que, después del matrimonio, el hombre y la mujer «seran una
sola carne»? Es posible. Solo que en este caso, serfan un solo espiritu.

En definitiva, creo que Melibea tenia un prejuicio hacia el matrimonio,
pero en el fondo si lo deseaba, inconscientemente. ;Y por qué no consi-
deré un casamiento secreto? Primero, porque era una atadura, un «nudo»,
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como ella misma calificé la unién marital. Y luego, porque ella no pensa-
ba en el futuro. Sélo queria vivir en el presente de su pasién.

Sobre el casamiento secreto, habia de dos tipos: los esponsales y el
matrimonio. Su diferencia era que, «mientras en los esponsales el con-
sentimiento se da para el futuro («consensus per verba de futuro»), en el
matrimonio se otorga el consentimiento en tiempo presente («consensus
per verba de prasenti») (Ruiz, 5). En cualquiera de los dos casos, ya se
establecia un compromiso, un nudo, un proyecto de vida en comdn. Y ni
Calisto ni Melibea deseaban dar ese paso, o estaban preparados para eso.
Durante casi un mes, el romance no avanza, pero tampoco retrocede; no
se intensifica, pero tampoco se atenta. Sin embargo, en el Gltimo encuen-
tro de los amantes en el huerto, Melibea ya comienza a dar sefales de
sentirse incémoda con esa situacién. A pesar de su enamoramiento, ella
empieza a sentirse irrespetada, subvalorada, maltratada, y tal vez usada:

Cata, angel mio, que asi como me es agradable tu vis-
ta sosegada me es enojoso tu rigutroso trato; tus honestas
burlas me dan placer, tus deshonestas manos me fatigan
cuando pasan de la razén. Deja estar mis ropas en su
lugar (...). Holguemos y burlemos de otros mil modos
que yo te mostraré, no me destroces ni maltrates como sueles

(XIX, 166-167).

Entonces, es muy posible que, de haberse prolongado un poco més la
aventura, ella le hubiese pedido a Calisto algtn tipo de formalizacién,
seguramente con unos esponsales, que, aunque eran la promesa de un
matrimonio futuro, tenfan un reconocimiento civil y religioso. Y como
dice el chiste popular, aludiendo a los programas informaticos, después
de un mes se le hubiese vencido a Calisto su periodo de prueba gratis.

Por dltimo, el casamiento secreto apuntaba siempre a una finalidad
practica, con implicaciones legales, y evidentemente, los amantes no ha-
bian superado atn el idilio, ni habian asentado cabeza, como para estar
hablando de hijos, herencias, etc.

Muchos eran, sin embargo, los inconvenientes del matri-
monio clandestino, no sélo en lo religioso, sino en lo ci-
vil, y desde fines del siglo x11 se va preparando el camino
a la reforma que operard el Concilio de Trento. (...) La
autoridad civil estaba muy interesada en el asunto de los
matrimonios clandestinos, porque éstos eran motivo de
duda respecto a la legitimidad de la prole, de numerosos
pleitos con referencia a la herencia y de interminables
discordias entre las familias. (Ruiz 8)

El hecho de que Melibea hubiese dilatado la etapa del amor cortés, no
significa que estuviese cerrada a considerar la idea del matrimonio, siem-
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pre y cuando fuese con alguien de su eleccién. Lo mds seguro es que Me-
libea confiase ciegamente en el honor de Calisto. «Conociste asimismo
sus padres y claro linaje; sus virtudes y bondad a todos eran manifiestas»
(XX, 173), le dice a su padre antes de morir.

La segunda causa del suicidio de Melibea es la cobardia. Ella no tiene
el valor para cargar con las consecuencias sociales de sus actos, y tampo-
co quiere enfrentarse a los aficos de esa imagen virtuosa que tenia de si
misma. Al pensar en Lucrecia, se lamenta de no ser mas ese paradigma
de valores nobles que solia encarnar ante los ojos de su criada: «Cémo te
espantaras del rompimiento de mi honestidad y vergiienza, que siempre
como encerrada doncella acostumbré a tener!» (X, 108). Para Melibea, lo
Unico que hacia tolerable ese «rompimiento» de sus virtudes era la es-
peranza de poder recomponerlas después del matrimonio. Pero al verse
privada de esa opcién, no quiere afrontar su futuro, que quizas hubiese
estado en un convento, o en la casa de unos parientes, y se evade hacia el
imaginario reencuentro de su alma con la de su amado.

La tercera causa es la vergiienza, por haber deshonrado a su familia
y haberse deshonrado a si misma. Melibea se alegra de que su madre
no haya sido testigo de su muerte, porque se avergiienza de si misma:
«jGran placer llevo de no la ver presentel» (XX, 174). Recuérdese lo que
decia en el auto XIV, que si su madre supiese su falta, la mataria a ella,
y luego se quitaria la vida. ;Se estaria adelantando Melibea al castigo
cierto de su madre? Tal vez si. Ademas, ella tiene una consciencia moral.
No es una psicépata. Asi, todo indicio que muestre de sentir verglienza,
por minimo que sea, debe ser tomado como una expresién genuina de
arrepentimiento, maxime cuando ocurre en los dGltimos momentos de su
vida. Y aunque ella no se retracte de haber amado a Calisto, si creo que se
arrepiente de la forma en que condujo ese amor. Ella misma se excusa con
su padre, y le pide comprensién: «Oye, padre mio, mis dltimas palabras
y, si como yo espero las recibes, no culpards mi yerro» (XX, 172-173). Ella
es consciente de sus «no acostumbrados delitos» (XX, 173), pero, como
no quiere cargar con toda la culpa, la proyecta en Calisto, alegando que
su amante «quebranté» su propdsito de mantenerse virgen.

En publica penitencia

Ahora, llama la atencién que Melibea se averglience de haber sido débil
frente a Calisto y los deseos de la carne, pero no se avergiience de suici-
darse publicamente. Ella no deja una carta de despedida, ni se quita la vi-
da en secreto, sino que, como ha senalado Lépez Rios, hace de su muerte
un acto publico, del que su padre y Lucrecia son testigos. Y para colmo,
parece que «Melibea se arroja desde la torre a la calle, es decir al espacio
publico por antonomasia» (320). ;No es acaso una ironia, o una contra-
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diccién? Yo creo que no, si se ve su suicidio como una forma extrema de
penitencia publica, por la cual deseaba borrar la culpa de su lujuria antes
los ojos de Dios.

Segtn Estardn Molinero, a partir del siglo x1, el perdén se consigue a
través de tres vias: la penitencia publica solemne, la penitencia pablica no
solemne, y la penitencia privada (17-18). Las faltas que eran sometidas
a la penitencia publica eran las que iban «contra la castidad (adulterio,
fornicacién)», «contra la fe (idolatria, apostasia)», y «contra la vida (ho-
micidio)» (30). A principios del siglo m d.C., un edicto® prescribié que
la fornicacién podia ser perdonada a través de la penitencia. Como res-
puesta, en su obra La Pudicicia, Tertuliano negd rotundamente que las
autoridades eclesiasticas tuviesen la potestad de perdonar el adulterio y
la fornicacién*, aunque si admitié que estos pecados fuesen remisibles:
«la Iglesia, ciertamente perdonara los pecados, pero la Iglesia espiritu por
medio de un hombre espiritual, y no la Iglesia suma de obispos» (347).

Igualmente, Origenes creia que los sacerdotes no tenian la autoridad
suficiente para perdonar el pecado de fornicacién: «No sé cémo hay algu-
nos que se arrogan poderes por encima de su dignidad sacerdotal. Tal vez
por carecer de formacién. Alardean de perdonar incluso la idolatria, [el]
adulterio y [la] fornicacién®, suponiendo que todo se perdona con sélo
orar por quienes se atrevieron a cometer tan graves pecados» (1999, 90).

Entonces, es posible que Melibea, arrepentida profundamente de su pe-
cado, y consciente de que era imperdonable*®, haya optado por imponer-
se el maximo castigo posible, privindose de la vida. Antes de su muerte,
ella se compara con algunos parricidas de la historia: «Estos son dignos de

43.—El edicto fue atribuido a los papas Ceferino, Calixto I, y a un obispo de Cartago, llama-
do Agripino (Denzinger, 26). Actualmente, los estudiosos se han decantado por la hipétesis
africana (Ver Tertuliano, 2011, pp. 67-68).

44.— Para Tertuliano, el adulterio, la fornicacidn, e incluso el estupro, eran conceptos equi-
valentes, ya que todos eran pecados de la «carne manchada» o contaminada (2011, 189). Para
Santo Tomads de Aquino, el estupro es un tipo de fornicacion agravada, ya que injuria a la vir-
geny a su padre (IV, 477-478), pero al fin y al cabo, es otra forma de la lujuria. Por otro lado,
San Agustin hace una distincion entre el adulterio y la fornicacidn, y se abstiene de condenar
las relaciones sexuales entre solteros: «Por consiguiente, en las Escrituras, toda moechia es tam-
bién una fornicacién. Pero que toda fornicacién pueda ser también una moechia, no encuentro
de momento ningtn ejemplo que lo avale en las Escrituras. Ahora bien, si no toda fornicacién
puede ser también moechia, ignoro en qué precepto del Decalogo pueda hallarse prohibida
aquella fornicacién que cometen los hombres no casados con las mujeres no casadas». (Ver
Cuestiones sobre el Heptateuco, en Obras Completas de San Agustin XXVIII, Madrid, Biblioteca de
Autores Cristianos, 1988, p. 227).

45.— En el original griego, Origenes usa el término porneia (ropveia), que originalmente
designaba a la prostitucién, y luego, en el Nuevo Testamento, pasé a significar fornicacién,
inmoralidad sexual, infidelidad conyugal, infidelidad espiritual, apostasia de Dios, e ido-
latria (Tuggy, 748). Como si adorar el cuerpo, y los placeres de la carne, fuese renegar del
espiritu de Dios.

46.— Segun Tertuliano, solamente un hombre espiritual y santo, un apéstol o un profeta,
podian remitir esos pecados en la tierra (2011, p. 345 y 347).
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culpa, estos son verdaderos parricidas, que no yo; que con mi pena, con mi
muerte purgo la culpa que de su dolor se me puede poner» (XX, 172). Entender
que esa culpa por el dolor que le causa a sus padres nazca del suicidio se-
ria una falacia circular, equivalente a decir: «con mi muerte purgo la culpa
por el dolor que les causo con mi muerte». Es posible, aunque no tiene
sentido. Pero si la culpa proviene de la deshonra que les ha causado a
sus padres, entonces la frase se traduciria de esta manera: «con el castigo
que me impongo, con mi muerte purgo la culpa que se me pueda atribuir
por el dolor que les he causado con mi deshonra». Luego, si se aceptan
las premisas de que la fornicacién era uno de los pecados habituales por
los cuales solia hacerse penitencia publica, que la obra constantemente
subvierte la doctrina y la moral cristianas, y se comprende la intencién
expiatoria que alega Melibea, se puede inferir que este acto sea una forma
heterodoxa y extrema de penitencia publica, similar a un suicidio ptblico
causado por la pérdida del honor.

Ademas de las razones ya expuestas, Melibea se suicida por la imposi-
bilidad de restaurar su honor. Y lo mismo sucede con la Lucrecia roma-
na. La culpabilidad de Melibea, o la inocencia de Lucrecia, pasan aqui a
un segundo plano. Las dos deciden matarse porque no pueden recuperar
su honor de mujer virtuosa, el cual radica en su castidad: en mantener-
se virgen antes del matrimonio, y ser fiel al esposo (en cuerpo y alma)
después del casamiento. En el caso de Lucrecia, su suicidio no sélo sirve
para borrar la mancha del ultraje, sino también para probar su inocencia.
Sus dltimas palabras, antes de apufalarse, son: «por mi parte, aunque me
absuelvo de culpa, no me eximo de castigo; en adelante ninguna mujer
deshonrada tomara a Lucrecia como ejemplo para seguir con vida» (Tito
Livio, 263). Aunque pueda aducirse que la verglienza, nacida de la des-
honra, no tiene la misma preponderancia en Melibea que en Lucrecia, si
creo que pesa mucho en la decisién de ambas de matarse. Y en Melibea,
sobre todo la verglienza con su madre.

Otro ejemplo de suicidio, motivado supuestamente por el honor, es
traido por Murray, quien resefia una leyenda medieval que aparece en Les
Miracles de Notre-Dame de Roc-Amadour (siglo xu), en una de las Cantigas de
Santa Maria (siglo xi), y pocas fuentes mas (pp. 272-273). Segun la ver-
sién francesa, la esposa de un caballero le pregunta un dia si é] mantenia
su fe conyugal, o si preferia algin otro amor. El caballero, en tono de bur-
la, le responde que si ella pensaba que él no tenia alguna que otra amiga.
La esposa, que estaba embarazada, amenaza con clavarse un cuchillo en
el pecho si esto fuese cierto, pero el caballero no le cree, ella termina apu-
faldndose, y el hombre, desesperado, le ruega a la Virgen que sane a su
esposa, alegando su propia inocencia y su pesar. La Virgen le concede la
gracia, cura a su esposa moribunda, y la devuelve a su salud anterior. En
la versién hispana, la esposa recela de su marido porque él se fuga todas
las noches, sin saber que estd yendo a rezar a un altar de la Virgen. De
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todas formas, lo que mueve a esta mujer son los celos, y hasta la soberbia,
ante de idea de sentirse relegada en los afectos de su marido. Luego, si el
suicidio de un cristiano no tuviese perdén ni atenuantes, ;cémo entender
que la mismisima Virgen Maria se compadeciese de una muerte tan im-
pulsiva y arrogante? Si esta noble cristiana prefirié separarse de su mari-
do, y presumiblemente romper su vinculo con él en este mundo, y en el
otro, por la mera sospecha de no ser la Gnica mujer de su vida, y aun asi
fue salvada por la Virgen (que representa metaféricamente a la Iglesia),
spor qué hemos de condenar tan ligeramente a Melibea, que en dltima
instancia s6lo queria reunirse con su amado?

Al igual que Lucrecia, Melibea quiere tomar el destino en sus manos.
Berndt considera que el suicidio de Melibea es un acto ético, en el sentido
en que ella adquiere un poder sobre su persona, que siempre le habia sido
negado. Ya que apenas fue capaz de decidir cémo habria de ser su vida,
al menos podria decidir cémo iba a ser su muerte:

Su accién fue el resultado de la decisién libre. Ella siente
que debe hacerlo porque prefiere afirmar su voluntad y
morir, a seguir una vida pasiva en este mundo. Su muer-
te voluntaria significa la victoria de la persona, capaz de
abrirse con la muerte el Gnico camino de una trayectoria
que las leyes naturales y sociales le impedian. (96)

Yo no creo en esa pura libertad consciente de Melibea, pero si en su in-
tencién de afirmarla, mediante un acto que, en ocasiones, ha sido tildado
de valiente. Esta paradoja entre la cobardia y la valentia, como dos caras
de una misma moneda, no creo que deba explicarse mucho. Se puede ser
cobarde ante la previsién de un destino que se imagine como penoso e
incierto, y ser valiente al enfrentarse a otro destino que se suponga mas
«glorioso», gratificante, y seguro: en este caso, el reencuentro con Calisto.

El suicidio de Melibea tiene una doble dimensién: patética y ética. Por
medio de él, la joven pretende transformar su desesperanza, su cobardia
y su verglienza, que son efectivas y reales, en cualidades opuestas, gra-
cias a la alquimia de su subjetividad: tiene la esperanza de reunirse con su
amado en el mas allg, la valentia de aceptar su culpa en publica peniten-
cia, y exhibe su orgullo de ser una «buena amante», que sigue a Calisto
en todo, y una «buena hija», que exculpa a sus padres, al proclamar el
desconocimiento que ellos tenfan de su aventura: «sepa de ti largamente
la triste razén porque muero» (XX, 174). Claro que estas ideas pueden ser
racionalizaciones, destinadas a aliviar el peso de su culpa, pero creo que
conllevan algo de verdad.

Melibea no sélo subvierte la moral de su estamento social, y de su
época, al escoger ella misma a su potencial marido, sino que subvierte la
tradicién cristiana del buen morir, cuando le promete su alma a Calisto
(«jOh mi amor y sefor Calisto! Espérame, ya voy; detente, si me espe-
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ras»), y al mismo tiempo, le encomienda su alma a Dios («Dios quede
contigo y con ella. A é] ofrezco mi dnima»). Esta doble fidelidad, a Calisto
y a Dios, es paraddjica, pero tiene sentido. Su razonamiento es insélito,
pero convincente: si me arrepiento de mi pecado de lujuria, de mi «yerro
de amor», y demuestro mi arrepentimiento con esta expiacién, Dios pu-
diera perdonarme, y colocarme al lado de Calisto.

Por otro lado, Lacarra (2007) se pregunta si «puede ser el suicidio si-
multdneamente la causa del yerro y la expiacién» (198), y responde ne-
gativamente, citando a Pero Diaz de Toledo. Yo voy a replicar con este
razonamiento de Santo Tomds de Aquino:

Mas consta que es notoriamente menor pecado la for-
nicacién o el adulterio que el homicidio y, sobre todo,
que el suicidio, el cual es gravisimo, porque el hombre se
causa a si mismo un dafio, debiéndose un maximo amor,
y también, es pecado peligrosisimo, pues no queda tiem-
po para expiatlo por la penitencia (III, 534).

Siguiendo este argumento, Melibea seria una doble pecadora, pues su
«méximo amor» se lo debe a Calisto, y también, porque con su suicidio
ella excluye la posibilidad de expiar el suicidio mismo. Esto significa que
el suicidio es un pecado recursivo, cuya mayor dificultad consiste en no
ofrecerle tiempo al penitente para purgarlo. Por ende, aunque se infiere
que sea un pecado mortal, pudiera ser perdonado. Dice Santo Tomas:
«cuando el alma por el pecado se desordena hasta la aversién del ulti-
mo fin, esto es, Dios, al cual se une por la caridad, entonces tenemos el
pecado mortal. Mas cuando el desorden ocurre sin la aversién de Dios,
entonces el pecado es venial» (I, 565). Melibea no siente aversién de
Dios. Al contrario, se encomienda a él, para que la juzgue y la perdone.
Pero hay mas. Santo Tomds reconoce que un pecado mortal puede con-
vertirse en venial cuando se le sustrae al acto la «<razén deliberante»? (11,
685). Y en el caso de Melibea, esta razén deliberante ha sido doblemente
afectada: por el enamoramiento, y por el embrujo: «T4, Sehor, que de mi
habla eres testigo, ves mi poco poder, ves cudn cautiva tengo mi libertad,
cuan presos mis sentidos de tan poderoso amor del muerto caballero»
(XX, 172). En consecuencia, si el suicidio de Melibea puede tornarse en
un pecado venial, su pena serfa temporal, y habria ganado el Purgatorio.
Y como ya se ha visto en el Dante, con los destinos de Catén y Amata,
su caso no seria el dnico.

47— Sobre el suicidio de Melibea, Lacarra (2007) afirma que «la joven sopesa, razona y to-
ma las decisiones después de reflexionar» (199), pero ella misma ha dejado en claro, en varias
partes de su articulo, que Melibea tiene «alienado su Entendimiento, daflada su Memoria,
cautiva su Voluntad y presos sus sentidos» (205). Y para mas, destaca que Melibea ya no es
capaz ni siquiera de percibir la realidad objetiva, cuando imagina que Calisto ha tenido un
regio funeral, y luego pide que las exequias de ambos se hagan juntas. Por eso me resulta
demasiado severa su conclusion de que Melibea se «asegura la condenacién eterna» (207).
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En contraste con las otras muertes de la obra, que se pueden explicar
a partir de una causalidad evidente (v.g. Calisto muere porque «las pa-
redes eran altas, la noche oscura, la escala delgada»®, etc.), la muerte de
Melibea debe ser explicada por una causalidad compleja, en la que con-
fluyen, se ocultan y equilibran varios factores. Pero al final, ;a dénde iria
el alma de la joven? Si creemos que Melibea fue seducida por Calisto,
embrujada por Celestina, afectada por el Diablo, el cual le oscurecié el
Entendimiento, la Memoria, la Voluntad y los sentidos (Lacarra, 2007), y
que hasta fue maldecida por Elicia®, si comprendemos su suicidio, que,
por demads, no tiene por qué llevarla automdticamente a la condenacién
eterna, si aceptamos que su pecado original fue la lujuria, y ademas,
convenimos en que quiso purgar ese pecado de forma radical, entonces
serfa justo creer que su alma haya ido al Purgatorio, al lado de Calisto.
Allf se purgarian ambos del fuego del amor, con ese fuego «que el alma
afina» (Dante, 360).

En resumen, incluso si Dios no aceptase la expiacién heterodoxa de
Melibea, ni creyese en su arrepentimiento por la lujuria, a pesar de haber
ella reconocido su «yerro de amor», todavia podria perdonarla por tener
su razdn «cautivar, o porque, como ha observado Lacarra (1989), «su libre
albedrio estd cautivo por la turbacién de los sentidos» (25). Entonces, Me-
libea pudiese ir junto a Calisto al séptimo circulo del Purgatorio, donde
estaban los habitantes de Sodoma y Gomorra, y también Pasifae, cuyo
pecado de lascivia ella consideraba mucho peor que el suyo.

La impaciencia, origen de los pecados

Melibea es toda impaciencia®: tiene impaciencia por vivir, e impacien-
cia por morir. Tal vez, este haya sido su mayor pecado. Quiso gozar pri-
mero, y preocuparse del matrimonio después. Y a Calisto, la impaciencia
por bajar la escalera le cobré la vida. Ambos quieren precipitarse al futu-
ro. ;Y de dénde proviene esa impaciencia? De la fugacidad del tiempo, y
la certidumbre de la muerte. «La presencia de la muerte, su inexorabilidad
y la conciencia del paso del tiempo, le dan a la vida un valor especial.
Todos los personajes quieren vivirla intensamente, quieren cumplir sus
deseos» (Berndt, 97). Melibea, al igual que Aquiles, prefirié tener una vida
corta pero intensa, antes que una larga y aburrida.

48.— Asi lo explica Melibea en su tltima confesién (XX, 173).

49.— «Oh Calisto y Melibea, causadores de tantas muertes! Mal fin hayan vuestros amo-
res, en mal sabor se conviertan vuestros dulces placeres! Térnese lloro vuestra gloria, trabajo
vuestro descanso» (XV, 148).

50.- Berndt extiende esta impaciencia por vivir a todos los personajes (98), aunque yo exclui-
ria a Pleberio y Alisa, cuya Unica impaciencia, o mas bien preocupacion, era la de casar a su hija.
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La prevencién contra la impaciencia es otro de los mensajes centra-
les de La Celestina, que esta en consonancia con las ideas de la patristi-
ca. La impaciencia, como la primera y «la Gnica madre de todos los de-
litos» (21), fue desarrollada por Tertuliano en el capitulo V de su Tratado
de la paciencia, donde asegura que a Eva «se le inoculé la impaciencia
por el aire mismo de la conversacién con el diablo» (20), y luego ella se
la transmitié a Adan. En La Celestina, es Calisto quien le insufla su im-
paciencia a Melibea, ayudado por las artes de la hechicera y alcahueta.
Es su impaciencia, disfrazada de amor cortés®, la que provoca todos los
males. Que si alguna moraleja tuviese la obra, seria aquella conclusién
de Tertuliano, de que la impaciencia y la maldad son dos fuerzas «coliga-
das entre si e indisolubles», que se potencian una a la otra: es «evidente
que la impaciencia nace con la maldad y la maldad viene de la impa-
ciencia» (20). Aunque, mas alld de considerarlos inocentes o culpables,
creo que a los nuevos Adan y Eva les cabe perfectamente esta reflexién
de Kafka: «<Hay dos pecados humanos principales, de los que se derivan
todos los demads: impaciencia e indolencia. Por la impaciencia fueron expul-
sados del paraiso; por la indolencia no regresan» (107).

Caidas y pecados mortales

En La Celestina todos son pecadores, de manera directa o indirecta. Sin
embargo, en la obra se puede vislumbrar una escala soterioldgica. En el
mundo de Rojas se insintia una axiologia, una gradacién de pecados mor-
tales®?, y como en el Dante, también una jerarquia espiritual (tal vez rela-
cionada con los estamentos), segln la cual las almas més terrestres serian
propensas a los pecados mds graves, y las mds celestes a los pecados més
leves, aunque al final todas puedan ir al Purgatorio si llegan a arrepentirse.
Aparentemente, los que cayeran de mayor altura tendrfan maés posibilida-
des de salvacién, igual que Adan y Eva®.

Aplicando esa escala de pecados a los personajes que mueren, queda-
rfan ubicados asi, de abajo hacia arriba, o de la tierra al cielo:

51.— Asi lo ve Lacarra (1989), cuando afirma que los amantes <han utilizado la literatura
(sentimental) para justificar y disfrazar sus sentimientos y deseos de placer en un intento de ha-
cerlos mds respetables y alejados de la lujuria sin paliativos que caracteriza a los criados» (29).

52.— Para las listas de pecados mortales, ver Tertuliano, 2011, p. 41, que también se repro-
duce en Vicastillo, 2010, p. 301.

53.— Resulta curioso que en la Divina Comedia, Adan se halla en el octavo cielo del Paraiso,
mientas que Eva esta en el Empireo, dos cielos mas arriba. De igual forma, Melibea cae desde
una altura mayor que la de Calisto.
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Personaje Caida Pecados morales
fraude, falso testimonio,
Celestina No cae avaricia, idolatria y
apostasia
«De unas ventanas falso testimonio
Sempronio y muy altas»** Caida (adulacién), fornicacién,
Parmeno perniciosa, que no avaricia, envidia, ira,
mortal homicidio y traicién
. Desde un muro. Caida | fornicacidn, idolatria,
Calisto .
mortal blasfemia
. Desde una torre. Caida | fornicacién, homicidio
Melibea o
mortal (suicidio)

Aunque a cada personaje le correspondan varios pecados mortales, no
todos tienen el mismo peso condenatorio. Siguiendo la [6gica del Dante,
el sitio que habria de ocupar un alma en el mas alld estaba determinado
por un pecado recurrente (la gula, la codicia, la soberbia), o por un peca-
do extraordinario, como la traicién de Judas. Estos pecados debian tener
un impacto espiritual sobre el alma, pero también en la sociedad. Por
eso, como la idolatria que siente Calisto por Melibea, y sus comentarios
blasfemos, no tienen consecuencias que trasciendan, ni pasan del circulo
privado de sus criados, su pecado fundamental serfa el de la lujuria. En
cuanto a Celestina, creo que sus mayores pecados serfan la codicia y la
apostasia, por hacer pactos con Diablo, y en Sempronio y Parmeno, el
homicidio y la traicién a Celestina.

Conclusiones

A partir del esquema de la tradicién hermenéutica medieval, he ana-
lizado La Celestina en tres niveles diferentes: el moral, el alegérico, y el
anagogico. Ademas, me he servido de la comparacién intertextual para
revelar las profundas conexiones que tiene el texto de Rojas con el ima-
ginario y la visién cristiana del mundo. Mediante una lectura alegérica,
creo haber probado que la historia de Calisto y Melibea es una actuali-
zacién y una parodia del mito de Adan y Eva, segtn la cual dos amantes
—que a semejanza de la primera pareja de la historia, estan en lo mas
alto de la escala social— llegan al pecado por su impaciencia, asistidos
por un ser terrenal (la serpiente-Celestina), y acaban en un final tragico.
Se recicla el mitema de la caida del hombre, sélo que a diferencia de la
caida de los primeros padres, cuyo destino final era la tierra, aqui los

54— XIII, 136.
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amantes caerian, para luego ascender al Purgatorio. Desde una perspec-
tiva moral, he planteado que la obra tiene un doble cardcter moralizante.
En una primera instancia, y usando el vehiculo del exemplum ex contratiis,
tendria una funcién admonitoria, propia de la moral preventiva, hacia
los j6venes de la nobleza. Pero en una segunda instancia, creo que es-
conde una moral regenerativa, por la cual habria una esperanza de sal-
vacion, incluso para Celestina. Desde una interpretacién anagdgica, la
obra admite la posibilidad de que pueda haber un reencuentro con Dios,
aunque sea dilatado por el largo camino del Purgatorio. Como he tratado
de demostrar, puede que la obra se abra a dos finales: uno tragico, con
la muerte de los protagonistas, y uno feliz, con su reencuentro en el mas
alla. Al parecer, Melibea ird a reunirse con su amado, y una vez mas, se
cumpliran los presagios.
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Calisto o la parodia de Jesucristo y la «<madre»
Celestina o la antitesis de la Virgen Maria:
Una aproximacion onomastica al significado
religioso de la obra de Rojas

Jests Fernando Céseda Teresa
IES Valle del Cidacos, Calahorra (La Rioja)

RESUMEN

Este estudio analiza la onomastica de los personajes de La Celestina en un sentido
religioso. Como veremos, los protagonistas son la antitesis de las figuras centrales
del cristianismo. Calisto -nombre préximo en su desinencia a Jesucristo— despre-
cia explicitamente y de forma repetida a la religién cristiana y es una parodia del
hijo de Dios. Melibea, cuidadora de su virginidad, es la figura contraria de Maria
Magdalena. Celestina, recomponedora de virgos, actia a lo largo de la obra como
una «madre» y es, sin embargo, el personaje opuesto a la Virgen Marfa. Pleberio,
el «Padre» por antonomasia, simbolo de la impotencia, quien achaca a la Fortuna
sus desgracias, es la antitesis del «Dios Padre» omnipotente que somete a la Fortu-
na a través de su Providencia todopoderosa. Y los criados y las criadas de la obra
constituyen el ejemplo contrapuesto al de los discipulos o apéstoles de Jesucristo:
desprecian a su sefior y, a diferencia de aquellos, buscan siempre su propio bien
material y no el espiritual.

PaLABRAS CLAVE: Celestina, onomastica, parodia, religién, cristianismo.

Calisto or the parody of Jesus Christ and the «<mother»
Celestina or the antithesis of the Virgin Mary: An ono-
mastic approach to the religious meaning of Rojas’s work

ABSTRACT

This study analyses the onomastics of the characters in La Celestina in a religious
sense. As we shall see, the main characters are the antithesis of the central figures
of Christianity. Calisto -a name close in its desinence to Jesus Christ- explicitly
and repeatedly despises the Christian religion and is a parody of the son of God.
Melibea, who takes care of her virginity, is the opposite figure of Mary Magda-
lene. Celestina, recomposer of virgins, acts throughout the play as a «mother»
and is, however, the opposite character to the Virgin Mary. Pleberius, the «Father»
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par excellence, symbol of impotence, who blames Fortune for his misfortunes, is
the antithesis of the omnipotent «God the Father» who subdues Fortune through
his all-powerful Providence. And the servants and maids in the play are the oppo-
site example to the disciples or apostles of Jesus Christ: they despise their master
and, unlike the former, always seek his material and not his spiritual good.

Keyworbs: Celestina, onomastics, parody, religion, Christianity

1.- Antecedentes y propdsito

No hay muchos estudios monograficos sobre algo que en mi opinién
es fundamental para entender La Celestina, el significado de la onomasti-
ca de los personajes de la obra, un aspecto que puede ayudar a entender
qué movié al autor a su escritura y cudl era la intencién buscada con su
publicacién.

Aunque hay breves notas muy puntuales sobre la onomadstica en los
trabajos de Menéndez Pelayo! o de Castro Guisasola en su estudio de
las fuentes del texto?, y también el de Maria Rosa Lida de Malkiel?, sin
embargo, algunos editores como Julio Cejador y Frauca®, entre otros mu-
chos, no dicen gran cosa sobre ello. Fothergill-Payne® tampoco trata este
aspecto, la cual considera que es la parodia lo que mejor la define: «Asi, la
Tragicomedia de Calisto y Melibea no es un libro tan serio, ni tan pesimista
como parece, gracias a la distancia objetiva que nos permite la parodia»®.
Esta es probablemente una buena guia para el anélisis de la onomastica
de los personajes, como luego veremos.

Abrams’ fue uno de los primeros que relacioné el nombre de «Celesti-
na» con el tema celestial, superando la vinculacién de este nombre con el
adjetivo latino scelestus (‘criminal’) que establecié Menéndez Pelayo. Fer-
nando Cantalapiedra vio el origen de algunos nombres de la obra como

1.— Menéndez Pelayo, «La Celestina», en Estudios de Critica Literaria, Madrid, Imprenta A.
Pérez Dubrull, 1888, pp. 73-104. Véase sobre él, Snow, Joseph T., «El estudio de La Celestina
de Menéndez Pelayo (1910) comentado después de un siglo de vida», Boletinn de la Biblioteca de
Menéndez Pelayo. LXXXVII, 1, (2012), pp. 89-124.

2.— Castro Guisasola, Florentino, Observaciones sobre las fuentes literatias de La Celestina, Ma-
drid, Centro de Estudios Histéricos/Revista de Filologia Espanola, 1924.

3.— Lida de Malkiel, M*. Rosa, La originalidad artistica de La Celestina, Buenos Aires, 1962,
Eudeba.

4.— Cejador y Frauca, Julio (ed.), La Celestina, Madrid, Ediciones de La Lectura, 1913.

5.— Fothergill-Payne, Louise, Seneca and Celestina, Cambridge, Cambridge University Press,
2009.

6.— Fothergill-Payne, Louise, «La cita subversiva en Celestina», en Vilanova, Antonio (ed.),
Actas del X Congreso de la Asociacion Internacional de Hispanistas, Barcelona, Promociones y Publi-
caciones Universitarias, 1989, pp. 189-184 (p. 194).

7.— Abrams, Fred, «The Name ‘Celestina’: Why Did Fernando de Rojas Choose 1t?», Roman-
ce Notes, 14, (1972), pp. 165-167.
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los de Sosia o Tristdn en el ciclo bretén®. Para lvy A. Corfis los nombres de
los personajes tienen un poder mégico y evocador, pues son muy «signifi-
cativos» en todos los casos’. Para Henk de Vries, el de Melibea encuentra
su génesis en el de la ciudad de Meliboia en la Tesalia griega que aparece
en la lliada de Homero'. Este Gltimo investigador es autor de un estudio
de caracter numeroldgico o cabalistico sobre los nombres de la obra, bajo
los que, en su opinién, hay un ataque a la Iglesia catdlica'’.

En la actualidad, tan solo contamos con dos trabajos que se ocupan de
este importante tema de forma monografica y extensa, uno de Patrizia
Botta y otro de Paolo Cherchi®®. A ellos hemos de afiadir el de Daina
Chaviano'* que analiza la onomaéstica de los tres protagonistas, Calisto,
Melibea y Celestina, como «arquetipos» y simbolos de ideas y concep-
tos previamente definidos por el autor. Y asimismo otros dos de Kurt y
Teo Reichenberger y Tilbert Stegman'® que encuentran un fundamento
politico en la eleccién de los nombres de los protagonistas, especial-
mente en la vinculacién de Calisto con el papa Calixto III. La obra seria,
bajo el punto de vista de estos dos investigadores, una sétira de los Bor-
gia'®. También Whinnom percibié esta faceta politica, presente en su
opinién en la critica contra la nobleza y en la parodia de los personajes
de mas alto nivel social'.

No es extrafio lo que ocurre con La Celestina a este respecto —la au-
sencia de esta clase de investigaciones de cardcter onomdstico—, pues

8.— Cantalapiedra Erostarbe, Fernando, «Evocaciones en torno a los nombres de Sosia y
Tristan», Celestinesca, 14.1, (1990), pp. 41-56.

9.— Corfis, Ivy Q., «Naming in Celestina», Celestinesca, 22.1, (1998), pp. 43-56.
10.— Vries, Henk de, «Melibea, Meliboia», Celestinesca, 29, (2005), pp. 145-154.

11.— Vries, Henk de, «La Celestina, satira encubierta: el acrostico es una cifra», Boletin de la
Real Academia Espaiiola, Tomo 54, Cuaderno 201, (1974), pp. 123-152.

12.— Botta, Patrizia, «Onomdstica y critica textual: peripecias de los nombres propios en la
historia textual de La Celestina», Criticon, 87-89, 2003, pp. 97-111.

13.— Cherchi, Paolo, «Onomadstica celestinesca y la tragedia del saber inttil», en Canet, José
Luis y Beltran Llavador, Rafael (eds.), Cinco siglos de «Celestina»: aportaciones interpretativas Rafael,
1997, pp. 77-90.

14.— Chaviano, Daina, «Simbolos y arquetipos en la trinidad protagonista de La Celestina»,
Celestinesca, (2006), pp. 9-25.

15.— Reichenberger, Kurt y Stegmann, Tilbert Diego, «La denominaci6 dels personatges de
La Celestina en el seu context historic-politic», en Patrizia Botta, Kurt Reichenberger, Joseph
Thomas Snow, Fernando Cantalapiedra Erostarbe (eds.), Tras los pasos de la Celestina, s.1., Rei-
chenberger, 2001, pp. 251-260.

16.— Reichenberger, Theo y Reichenberger, Kurt, «Fernando de Rojas como comentarista
politico: los nombres de los personajes en La Celestina», en Botta, Patrizia Kurt Reichenberger,
Joseph Thomas Snow, Fernando Cantalapiedra Erostarbe (eds.), Tras los pasos de la Celestina,
s.l., Reichenberger, 2001, pp. 225-250.

17— Whinnom, Keith, «Los motivos de Fernando de Rojas», en Deyermond, Alan D. y
Rico, Francisco, Historia ctitica de la literatura espaiiola. Edad Media, Barcelona, Critica, 1991,
pp- 389-393.
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resulta bastante habitual en nuestra literatura, especialmente en la me-
dieval. Apenas contamos con unos pocos trabajos, algunos recientes, que
analicen este aspecto fundamental, los cuales suelen aportar interesantes
ayudas para una mejor comprensién de las obras. Este es el caso de los
estudios de Marfa Coduras Bruna'® sobre la literatura de caballerias. Olga
T. Impey" ha diseccionado la obra principal de Diego de San Pedro desde
esta perspectiva y Santiago Gutiérrez Garcia y Santiago Lépez Martinez—-
Moras? han profundizado en la onomastica de la lirica amorosa cancio-
neril castellana de la Edad Media. Aviva Garribba?! ha investigado este
aspecto en los cancioneros ibéricos del siglo xv. Caseda Teresa ha traba-
jado este asunto en La Diana de Jorge de Montemayor® y en la Batalla
campal de los perros contra los lobos de Alfonso de Palencia®®. Necesitamos,
no obstante, una monografia como la de Luigi Sasso?* para la literatura
italiana medieval, en nuestro caso para la castellana.

El «juego onomadstico» no es algo nuevo en nuestra literatura y lo en-
contramos ya desde sus origenes, por ejemplo, en el Cantar cidiano, en el
que se halla un interesante parénimo en el nombre de «Vidas», pareja de
Raquel en la conocida historia de los cofres de arena®.

El Libro de Buen Amor es tal vez uno de los mejores ejemplos de juego
onomastico en la literatura medieval. Juan Ruiz —o Juan Rodriguez de

18.— Coduras Bruna, Maria, «La antroponimia caballeresca a la luz de la onomaéstica litera-
ria medieval y durea (de la lirica popular a Gracian). Un estado de la cuestién», Tirant, Butlleti
informatiu i bibliografic, 16, (2013), pp. 255-278. De la misma autora: Coduras Bruna, Maria,
Por el nombre se conoce al hombre: estudios de antroponimia caballeresca, Universidad de Zaragoza,
Prensas de la Universidad de Zaragoza, 2015.

19.— Impey, Olga T., <Apuntes sobre la onomastica de la Cdrcel de amor», en Lucia Megias,
José Manuel (coord.), Actas del VI Congreso Internacional de la Asociacion Hispdnica de Literatura
Medieval: Alcald de Henares, 12-16 de septiembre de 1995), Alcala, Universidad, 1997, pp. 829-
839 del vol IL

20.— Gutiérrez Garcia, Santiago y Lépez Martinez-Moras, Santiago, «Onomastica amorosa
de material clasica en la lirica cancioneril castellana», Troianalexandrina: Anuario sobre literatura
medieval de materia cldsica, 7, (2007), pp. 217-257.

21.— Garribba, Aviva, «Onomastica biblica en el cancionero del siglo XV: los topénimos»,
en Ribeiro Miranda, Carlos y Cémara Silva, Rafaela da (eds.), Doiro antr’o Porto e Gaia. Estudos
de Literatura Medieval Ibérica, Lisboa, Estrategias Criativas, 2017, pp. 453-464.

22.— Caseda Teresa, Jests Fernando, «Los origenes onomadsticos (y textuales) de los per-
sonajes de la Diana de Jorge de Montemayor «, Dirasat Hispanicas: Revista Tunecina de Estudios
Hispdnicos, 6, (2020), pp. 49-61.

23.— Céseda Teresa, Jests Fernando, «Juego onomastico, cronica politica y estructura com-

positiva de la «Batalla campal de los perros contra los lobos» de Alfonso de Palencia», Castilla:
Estudios de Literatura, 9.13, (2022b), pp. 74-97.

24.— Sasso, Luigi, Il nome nella letteratura. L'interpretazione dei nomi negli scrittori italiani del Ne-
dioevo, Genova, Marietti, 1988.

25.— Caseda Teresa, Jests Fernando, «Raquel (la judia de Toledo) y el rey Midas o Vidas.
Génesis histérica y autorial del Cantar de Mio Cid: de la derrota de Alarcos (1195) a fray Die-
go Velazquez, probable creador de la obra», eHumanista: Journal of Iberian Studies, 50, (2022c),
pp. 493-519.
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Cisneros— crea con el arcipreste de Hita su alter ego, escasamente disimu-
lado en cuanto al nombre. Este escaso disimulo es perceptible asimismo
en la onomastica de la mayor parte de los personajes®.

Estos dos ejemplos —muy significativos a este respecto— los podria-
mos ampliar considerablemente con otros muchos tanto en la literatura
medieval —pastoril, caballeresca o en los cancioneros— y en posteriores
siglos. La pregunta que hemos de hacernos es si también ocurre lo mismo
en La Celestina. Este es el objetivo principal de este estudio: saber hasta
qué punto utiliza la onomastica o los nombres de los personajes para
mostrar y, a la vez, ocultar a personas reales o figuradas e incluso sagra-
das; para, en definitiva, enviar al lector mensajes que probablemente no
podian darse de una forma directa precisamente cuando la Inquisicién
empez6 allevar a cabo sus primeros autos de fe, cuando los judios acaba-
ban de ser expulsados y los judeoconversos comenzaron a aparecer como
sospechosos de marranos y de practicar el criptojudaismo?.

Este estudio pretende llevar a cabo asimismo un analisis de la onomas-
tica de los personajes en un sentido religioso. Como veremos, los prota-
gonistas serfan una contrahechura de las figuras centrales del cristianis-
mo que servirian de contra-ejemplo o ejemplo a contrario. De este modo,
Calisto —nombre préximo en su desinencia a Jesucristo—, que desprecia
explicitamente y de forma repetida a la religién cristiana, constituiria la
antitesis del hijo de Dios. Melibea, atenta a su virginidad, hija de buena
familia y cuidada por sus padres, seria la figura contraria de Maria Mag-
dalena, la prostituta del Nuevo Testamento y amiga de Jesucristo, ade-
mas de su amante en los textos apécrifos. Celestina, cuyo nombre proce-
de de «cielo», recomponedora de virgos, actta a lo largo de la obra siem-
pre como una «madre», es el perfecto contraejemplo de la Virgen Maria
y estd muy vinculada al «<manto» y a otros atributos marianos como la
«cadenilla» segin la iconografia de su época. En fin, Pleberio, el «Padre»
por antonomasia, simbolo de la impotencia, quien achaca a la Fortuna
sus desgracias, constituiria la antitesis del «Dios Padre» omnipotente que
somete a la Fortuna —segin la idea medieval y la cultura cristiana— por
medio de su deseo o a través de su Providencia todopoderosa.

El resto de personajes, los criados y las criadas de la obra, forman un
corifeo que acompafia a aquellos y constituyen la inversién y el ejemplo

26.— Caseda Teresa, Jesus Fernando, «La historia de D. Melén Ortiz y D?. Endrina: Del
guarda mayor [fiigo Ortiz de Esttfiiga a D?. Juana de Orozco y Meneses, miembro de la fami-
lia de los sefores de Hita. Y algunas referencias navarras en el Libro de Buen Amor de Juan Ruiz
de Cisneros», eHumanista: Journal of Ibetian Studies, 49, (2021a), pp. 136-148.

27.— Céseda Teresa, Jesus Fernando, «Las razones de la escritura del Libro de Buen Amor por
Juan Ruiz de Cisneros: Entre el «juego y la burla» y la venganza poética. Y de «Cémo dice el
arcipreste que se ha de entender su libro», en Toro Ceballos, Francisco (ed.), Juan Ruiz, Arci-
preste de Hita, y el «Libro de Buen Amor»: Homenaje a Folke Gernert, Alcala la Real, Ayuntamiento,
2022a, pp. 69-86.
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a contrario de los discipulos o apéstoles de Jesucristo. A diferencia de lo
que ocurre en el Nuevo Testamento, desprecian a su sefior, buscan solo
su propio interés, son todos unos Judas que se venden por unas monedas
y, a diferencia de los discipulos cristianos, buscan solo su bien material y
no el espiritual.

2.— Juego onomastico en los personajes de La Celestina

Segln Patrizia Botta, en la obra hay ciento seis nombres propios cita-
dos y veinte personajes, ademads de cuatro autores (Mena, Cota, Rojas y
Proaza) sumando por tanto todos ellos ciento treinta antropénimos?®. Sin
embargo, mi estudio se centrard exclusivamente en el nombre de los per-
sonajes principales del texto.

Destaca la escasez de nombres peninsulares®” y el predominio de los
extranjeros®. Senala Botta que el descubrimiento del manuscrito de Pa-
lacio trajo algunas sorpresas a nivel onomadstico, porque en él en lugar de
«Elicia» aparece «Alicia», y en vez de «Alisa», «Elisa».

Paolo Cherchi, en su estudio de la onomastesia en la obra, llega a la con-
clusién de que muchos son de origen cldsico o histérico, especialmente
en el caso de los personajes de mds elevada condicién social. Los de los
personajes de clase baja suelen ser antifrasticos. En su opinién, «la ono-
madstica de Rojas tiene un sistema; por lo tanto se excluye la casualidad,
y resulta plausible la bisqueda de un sentido general de este sistema®!.

Es este «sistema» lo que mads llama la atencidn precisamente en el ané-
lisis de la onomadstica de los personajes. En primer lugar, se trata de nom-
bres «significativos»; de manera que, siguiendo el aserto de que «por el
nombre se conoce al hombre», en La Celestina estan estos disefiados a la
medida de cada personaje, en funcién de su cardcter y de su forma de ac-
tuar. En segundo lugar, hay una clara diferenciacién en la onomastica en
funcién del origen social de cada individuo y del estamento al que perte-
nece, noble o plebeyo.

Apenas se ha puesto en relacién la onomadstica de los personajes con
la religién, probablemente porque la vinculacién con el mundo clésico y
pagano de los nombres que aparecen y el debate que tradicionalmente
ha existido sobre la presencia religiosa en la obra han impedido perci-
bir un aspecto muy relevante para la comprensién del texto. Ya Ramiro

28.— Botta, Patrizia, «<Onomastica y critica textual: peripecias de los nombres propios en la
historia textual de La Celestina», op. cit., p. 97.

29.— Ibidem, p. 99.
30.— Ibidem, p. 99.
31.— Cherchi, Paolo, «<Onomastica celestinesca y la tragedia del saber inttil», op. cit., p. 87.



Calisto o la parodia de Jesucristo y Celestina de la Virgen ~ Celeszinesca 48, 2024 81

e Maeztu insistié en la condicién judeoconversa de Rojas odemos
de Maezt t 1 d d de Rojas®, d
percibir cierto aspecto subversivo o herético en las conocidas palabras del
principio de la obra:

SemPRONIO.— Digo que nunca Dios quiera tal, que es espe-
cie de heregia lo que agora dixiste.

CaListo.— ;Por qué?

SEMPRONIO.— Porque lo que dizes contradize la crestiana
religion.

CaLisTo.— ;Qué a mi?

SEMPRONIO.— ;T no eres cristiano?

Cauisto.— ;Yo? Melibeo s6 y a Melibea adoro y en Meli-
bea creo y a Melibea amo.

SEMPRONIO.— (Ap.) T4 te lo dirds. Como Melibea es gran-
de, no cabe en el coragén de mi amo, que por la boca le
sale a borbollones®.

Algunos criticos, sin embargo, sefialan que el tema religioso es irrele-
vante*. Julio Rodriguez Puértolas® no lo considera el tema central, a dife-
rencia de Stephen Gilman®. Probablemente Rojas coincide en el mismo
camino que tomaron otros conversos como Antén de Montoro, quien
traté incluso de borrar todo el «rastro de confeso» que arrastraba y que
los cristianos viejos le afeaban®. Se ha visto la relacién, especialmente en
la despedida final (i hac lacrymarum valle), con la Vulgata atribuida a San
Jerénimo antes que con la Salve Regina® y como la obra ajusta cuentas
con cada uno de los irreverentes protagonistas, ciegos por una avaricia
y lujuria que los conduce a la muerte: justicia divina y victoria del fugit
dies medieval sobre el carpe diem renacentista. En cualquier caso, la obra
se abre a multiples interpretaciones y quizés la Inquisicién no puso su

32.— Mainer, José-Carlos (ed.), Don Quijote, Don Juan y La Celestina, Madrid, Visor Libros,
2004.

33.— Canet, José Luis, (ed.), Tragicomedia de Calisto y Melibea (La Celestina), Valencia, Anejos
de la revista Celestinesca, 2020, p. 25. Cito a partir de ahora por esta edicién.

34.— Véase Martin Sastre, Maria Jesus, «El aspecto religioso en La Celestina», Verba hispanica:
anuatio del Departamento de la Lengua y Literatura Espaiiolas de la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad de Ljubljana, 8, (1999), pp. 49-60.

35.— Rodriguez Puértolas, Julio, «Fernando de Rojas y su Celestina», Repiiblica de las Letras:
revista literaria de la Asociacion Colegial de Escritores, 122, (2011), pp. 7-14.

36.— Gilman, Stephen, La Espafia de Fernando de Rojas: panorama intelectual y social de la Celes-
tina, Madrid, Taurus, 1978.

37.— Caseda Teresa, Jests Fernando, «Los denuestos de Antén de Montoro a Rodrigo Co-
ta («Gentilhombre de quien so»): Génesis politica y social de su satira y algunas cuestio-
nes relativas a su linaje y descendencia judeoconversa», Alfinge: Revista de filologia, 35, (2023),
pp. 137-162.

38.— Galvan, Luis, «'Valle de lagrimas’ y lugares de la gloria: la Celestina y el Salmo 83/84»,
Celestinesca, 28, (2004), pp. 25-32.
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mirada sobre ella hasta muy tardiamente, probablemente porque vieron
un buen ejemplo de justicia poética y de castigo divino de aquellos que
habian ofendido a Dios, por ejemplo en el texto transcrito con las pala-
bras heréticas de Calisto.

Que el asunto religioso es fundamental en la obra parece algo eviden-
te para criticos como Maria Jests Martin Sastre®, Jacqueline Ferreras*,
Francisco Mundi Pedret* o Dorothy Sherman Severin*. No parece un
dato irrelevante el siguiente: en la obra encontramos doscientas treinta
y siete veces —segun computo que he realizado— la palabra «Dios», y
de ellas, treinta y siete en el primer acto. Aunque tal vez no sea un argu-
mento de peso, se trata de un nimero muy elevado de ocurrencias, muy
superior a cualquier otro texto de su tiempo de parecida o similar exten-
sién en nimero de paginas. En su mayoria, no se trata de alusiones dese-
mantizadas o de frases hechas, sino de menciones directas a la divinidad
como ser superior de contenido teolégico.

Kenneth Brown* ha localizado en la obra diversos chistes para judios,
para conversos criptojudios y para cristianos formando un repertorio
abundante y significativo de la diversidad religiosa presente en la obra.
Enrique Fernandez ha remarcado cémo muchos probables lectores del
tiempo de la escritura del texto, y posteriores, pudieron ver encarnada
la parabola del hijo prédigo en los personajes de Calisto, Melibea y Par-
meno*. José Luis Canet alude al «<Humanismo cristiano» que podemos
encontrar en la obra «exagerando el aspecto de la responsabilidad del
individuo al tomar sus decisiones y actuar de acuerdo a su voluntad». Se-
gun Canet, estas modificaciones se habrian introducido con intenciona-
lidad pedagdgica por humanistas como Alonso de Proaza»*. Este tltimo
investigador enlaza la concepcién religiosa de la obra con un paulinismo

39.— Martin Sastre, Maria Jesus, «El aspecto religioso en La Celestina», op. cit.

40.— Ferreras, Jacqueline, «<Amour et religion dans La Celestina de Fernando de Rojas (ou Eros
etThanatos?)», en Amran, Rica (ed.), Autour de La Celestina, Paris, Indigo, 2008, pp. 231-246.

41— Mundi Pedret, Francisco, «Elementos religiosos, positivos y negativos, en la Celestina»,
en Criado de Val, Manuel (coord.), Literatura hispdnica, Reyes Catdlicos y descubrimiento: actas del
Congreso Internacional sobre literatura hispdnica en la época de los Reyes Catdlicos y el descubrimiento,

Madrid, PPU, 1989, pp.308-313.

42.— Sherman Severin, Dorothy, Religious Parody and the Spanish Sentimental Romance 2005 ,
Newark, Juan de la Cuesta, 2005.

43.— Brown, Kenneth, «Chistes para judios, chistes para conversos criptojudios y chistes
para cristianos: el repertorio del chiste en La Celestina», en Diaz Rodriguez, Antonio José (dir.),
Los judeoconversos en el mundo iberico, Cérdoba, Universidad de Cérdoba, 2018, pp. 171-208.

44 — Fernandez, Enrique, «La pardbola del hijo prédigo en la recepcién temprana de La
Celestina», en Daniele Arciello, Enrique Fernandez, Devid Paolini, Amaranta Saguar Garcia
(coords), Entre ingenios y agudezas: nuevos rumbos de la critica celestinesca y picaresca, Salamanca,
Universidad, 2023, pp. 99-116.

45.— Canet, José Luis, <Humanismo cristiano, trasfondo de las primitivas comedias», en
Romera, Irene y Sirera, Josep Lluis (eds.), Relacion entre los teatros espaiiol e italiano: siglos Xv-Xx.
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presente en algunos escritores heterodoxos, guiados por el pensamiento
jerénimo que ilumina a escritores como el arzobispo de Granada Her-
nando de Talavera. A este tltimo podemos afadir su gran amigo y poeta
madrilefio Juan Alvarez Gato, también el discipulo del arzobispo, fray Pe-
dro Ramiro de Alba, personaje principal en el Didlogo de doctrina ctistiana
de Juan de Valdés. La relacién del bando renovador de la Universidad de
Salamanca con cierta heterodoxia religiosa antiescoldstica y humanistica,
preocupada por debates de filosoffa moral y de la ética, estd en el origen
de la obra, en la devotio moderna que ilumina la renovacién de pensamien-
to a finales del siglo xv, especialmente entre agustinos, jerénimos y refor-
madores en el seno universitario.

En el mismo sentido, la profesora Amaranta Saguar Garcia*® senala que
el texto se puede encuadrar dentro de la devotio moderna, algo perceptible
en la obra en el abundante empleo de citas biblicas y en la presencia de la
meditatio humanitatis Christi. De este modo, se puede identificar

una preocupacioén por la manipulacién de los conceptos
religiosos y de las Escrituras, bien como manifestacién
de la religio amoris, bien como argumento de autoridad.
Lo primero se relaciona con un tipo de critica anticor-
tesana que, ademds de en los escritos de determinados
humanistas italianos, se encuentra en Castilla en las cen-
suras de los franciscanos Ifigo de Mendoza y Ambrosio
Montesino, lo que nos devuelve al mismo entorno reli-
gioso-ideoldgico del pérrafo anterior. Sin embargo, maés
interesante resulta lo segundo, ya que el tipo de preocu-
pacién por la reduccién de la Biblia a fuente de sententiae
que revela admite dos interpretaciones. En primer lugar,
puede ser explicada desde una perspectiva ideoldgico es-
piritual, segtn la cual las Escrituras deben recuperar su
papel como maxima autoridad y su valor por si mismas,
ya que en ellas y en su exégesis se encuentran todos los
fundamentos del Cristianismo y todo lo necesario para
amar y conocer a Dios. Por lo tanto, esta interpretacién
se perfila como una censura al alejamiento de la Biblia de
la Escolastica, que sustituye la exégesis por las disputas
sobre cuestiones doctrinales y sélo recurre a las Escrituras
como herramienta de refutacién o confirmacion, y encaja
con el lugar central concedido a la Biblia en la devotio mo-
derna. En segundo lugar, la preocupacién por la reduccién

Actas del Simposio Internacional celebrado en Valencia (21-22 de Noviembre de 2005), Valencia, Uni-
versitat de Valencia, 2007, pp. 15-28.

46.— Saguar Garcla, Amaranta, [ntertextualidades biblicas en Celestina: devotio moderna y huma-
nismo ctistiano, Vigo, Editorial Académica del Hispanismo, 2015.
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de las Escrituras a simple fuente de sententiae también em-
parienta con la reivindicacién por parte de los humanis-
tas de la lectura directa de los textos originales, frente a su
conocimiento a través de los compendios de auctoritates
en que se basa el método de ensefianza de la universidad
dominada por los escolasticos, para evitar que sus des-
contextualizacién y errores de transmisién puedan dar
lugar a interpretaciones o usos pervertidos de esto”.

Saguar resume con estas palabras la proximidad de la obra a los nuevos
planteamientos religiosos, préximos en cualquier caso a una nueva percep-
cién que anticipard, en mi opinién, algunas claves del alumbradismo toleda-
no, presentes —afiado— en el Lazarillo y también en el erasmismo de Vives,
de los Valdés, de Juan de Vergara, de Alonso Cedillo, de Andrés Laguna o de
Cristébal de Villalén entre otros muchos. En opinién de esta investigadora:

Finalmente, muestra unos planteamientos didactico-
morales que dependen de criterios voluntaristas agusti-
nianos muy queridos para la pedagogia humanista. En
consecuencia, dado este balance entre religiosidad y hu-
manismo, Celestina se perfila como una obra del llamado
Humanismo Cristiano. Es decir, de un humanismo presi-
dido por una sincera y honda espiritualidad, encuadrada
en los pardmetros de la devotio moderna, con graves pre-
ocupaciones sobre la moralidad y el éptimo funciona-
miento de la sociedad®.

Alan Deyermond® insiste en que el mundo que crea Rojas en la obra per-
tenece al dmbito de un cristiano nuevo. Sin embargo, cree Otis H. Green™
que hay que situarla en el ambito de la condenacién por los excesos del
amor cortés al transgredir sus reglas y subvertir los valores cristianos.

a) Calisto o la parodia de Jesucristo

Calisto, segtn el estudio de Paolo Cherchi, es un nombre que procede
del griego ka’AMotos y significa ‘hermosisimo™!. Sin embargo, se trata
de una antifrasis puesto que su belleza no le sirve para conseguir el amor

47 — Ibidem, pp. 232 y 233.
48.— Ibidem p. 233.

49.— Deyermond, Alan D., «Fernando de Rojas De 1499 a 1502: ;cristiano nuevo?», Medie-
valia, 40 (2016), pp.130-41.

50.— Green. Otis H., «<Amor cortés y moral cristiana en la trama de La Celestina», en Rico,
Francisco (coord.), Historia y ctitica de la literatura espaiiola, Barcelona, Critica, 1979, pp. 504-507
del tomo I.

51.— Cherchi, Paolo, «Onomaéstica celestinesca y la tragedia del saber inttil», op. cit., p. 82.
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de Melibea. Pero es que ademds, Calisto es el nombre de una ninfa de la
mitologia griega, por tanto una mujer y no un hombre. Algo parecido en
este cambio de género ocurre con el nombre de Melibea, que aparece co-
mo Melibeo —pastor que dialoga con el también pastor Tirsi— en la pri-
mera égloga de las Bucdlicas virgilianas. Se trata por tanto de un hombre
y no de una mujer. ;Por qué cambia el primitivo autor el género de estos
conocidos personajes grecolatinos? Probablemente porque pretende sub-
vertir toda la tradicién clasica que arrastran tras de si ambos nombres. No
olvidemos que Virgilio aparece citado en la obra en varias ocasiones, casi
siempre en forma risible, como cuando Celestina dice de él lo siguiente:

Verds quién fue Virgilio y qué tanto supo, mas ya havrds
ofdo cémo estovo en un cesto colgado de una torre mi-
randolo toda Roma. Pero por esso no dexé de ser honra-
do ni perdié el nombre de Virgilio®.

Y Calisto recuerda que también Virgilio se someti6 al imperio de la
mujer, del amor y de la belleza, por lo cual él encuentra justificacién en
su propio ejemplo, como también en otros importantes personajes de la
Antigliedad, para su loco enamoramiento:

Causto.— Di, pues, esse Adam, esse Salomén, esse Da-
vid, esse Aristoteles, esse Virgilio, essos que dizes ;cémo
se sometieron a ellas? ;Soy mas que ellos?*®.

No podemos echar en saco roto, por otra parte, que no mucho antes de
que se escribiera la obra fue papa un espafiol, Alfonso Borja, con el nombre
de Calixto III. Y cuando sali6 a la luz La Celestina gobernaba la Iglesia caté-
lica su sobrino Alejandro IV —Rodrigo Borja o Borgia—. Es muy probable
que el primitivo autor escogiera el nombre de Calisto por varias razones.
Tal vez por su proximidad onomadstica a «Jesucristo». O por constituir una
antifrasis: el enamorado no conseguird a Melibea por su belleza y sus gra-
cias dialécticas, sino por el dinero con que paga los servicios de una he-
chicera. Aunque quizds hubo un deseo de subvertir —como en el caso de
«Melibea»— el género del protagonista (nombre en nuestro caso femenino
para un personaje masculino). Por otra parte, hallamos un probable deseo
de ridiculizar la fuente clasica mitoldgica, tan en boga a finales del siglo xv
y durante los Siglos de Oro. Y tal vez existié la intencién de referirse su-
brepticiamente a un papa muy préximo temporal y espacialmente al autor
de la obra, Calixto III, tio del entonces papa en Roma™.

52.— Canet, José Luis, (ed,), Tragicomedia de Calisto y Melibea (La Celestina), op. cit., p. 100.
53.— Ibidem, p. 28.

54.— Caseda Teresa, Jests Fernando, «El autor del primer acto de la Comedia de Calixto y Me-
libea: el arcipreste de Talavera, Alfonso Martinez de Toledo», Celestinesca, 42, (2018), pp. 9-56.
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Pero también el nombre de Calisto lo encontramos en el caso de San
Calisto o papa Calisto I, un antiguo esclavo romano. Y aparece asimismo
como personaje principal en las Metamorfosis de Ovidio.

Jesucristo sabe que ha de morir. Sin embargo, Calisto halla la muerte
inesperadamente. Jesucristo no vacila cuando estd agonizando en el Cal-
vario. A cambio, Calisto grita de miedo cuando siente que va a fenecer.
Jesucristo reza a Dios Padre entregdndose a él. Y, sin embargo, Calis-
to sustituye a Dios por Melibea y contrahace el famoso Credo cristiano
cuando dice las conocidas palabras: «;Yo? Melibeo sé y a Melibea adoro
y en Melibea creo y a Melibea amo». Jesucristo, en fin, tiene un grupo de
seguidores fieles, los apdstoles, que dan su vida por él, a los que conoce
perfectamente. Por ello sefiala directamente a Pedro advirtiendo que este
lo traicionard antes de que cante el gallo. Sin embargo, Calisto desconoce
todo de sus criados, es absolutamente ignorante de sus traiciones, de lo
poco que realmente les importa, de que lo Gnico que buscan es obtener
de él todo el dinero que puedan. Se burlan de sus amores a su espalda,
de su cobardia y de su falta de valor. Sin embargo, los apéstoles llevan la
palabra de Jesucristo por todas partes y tienen una fe absoluta en él y en
su condicién divina.

Enrique Fernandez, cuando menciona la muerte de Calisto, destaca que
la «escala es usual en la iconografia cristiana»®. Recordemos, a este res-
pecto, la repetida imagen del descendimiento de Jesus, objeto de innume-
rables representaciones artisticas. En su opinién, en las representaciones
antiguas de la obra los grabadores siguieron una tradicién anterior y en el
caso de La Celestina se trata mas de una «decisién formal que interpretati-
va por parte de los grabadores»*. Quizas la causa de su inclusién fue, en
su opinidén, que «ayudaba a su venta en los estantes de los libreros». Pero
en cualquier caso, en el momento de la publicacién de la obra existia toda
una cultura religiosa que estaba en la retina del pueblo y que vinculaba la
escala con la muerte de Jesucristo.

b) Melibea o el contrajemplo de Maria Magdalena

Como ya he sefialado anteriormente, Melibea (en realidad Melibeo)
designa a un hombre y no a una mujer, un pastor de la primera égloga de
las Bucdlicas virgilianas que pena por sus desgracias amorosas. Su nombre
atna en su significado la dulzura de la «miel» y la «belleza». Se trata de
una mujer dulce, hija de buena familia, rica, cuyo espacio natural es el
huerto. Se guarda por una muralla, como Tisbe, y al igual que esta tendra
un trdgico final. Seglin Paolo Cherchi, su nombre significa, de forma maés

55.— Fernandez Rivera, Enrique, «La caida de Calisto en las primeras ediciones ilustradas de
La Celestina», eHumanista, 19, (2011), pp. 137-156 (p. 145).

56.— Ibidem, p. 153.
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precisa ‘de la voz melosa, dulce’. En efecto, en la obra aparece una vez
cantando, aunque este dato no es verdaderamente relevante y apenas la
identifica. Se trata, de nuevo, en opinién del investigador italiano, de una
antifrasis. Bien es cierto que en el auto diecinueve se alude a su «ronca
voz de cisne», identificacién que ha tenido diversas interpretaciones por
la critica: sexual desde el momento en que se sustituye su voz delicada
por otra menos melodiosa, y también premonitoria, en opinién de Joseph
Snow: «la ironia es que, sin darse cuenta, Melibea anuncia su muerte»®.

Melibea es la perfecta hija, obediente a sus padres, a diferencia de la
Maria Magdalena de la tradicién cristiana, una prostituta esta tltima de
cuyos padres nada sabemos. Es cierto que en la Biblia no se indica que lo
fuera, pero si se dice que Jests eché de ella «siete demonios» (Lucas: 8,2).
Fue la propia Iglesia la que relacioné a Maria Magdalena con la prostitu-
cién, concretamente el papa Gregorio Magno en el siglo VI cuando dijo
que los siete demonios son los vicios™.

Si Melibea estd indudablemente marcada por su familia y su estatus, el
nombre de Magdalena no indica ningn linaje, familia o pertenencia a
una tribu, sino que se refiere a la ciudad de Magdala.

Melibea es, por tanto, el ejemplo contrario de Maria Magdalena por sus
origenes, por su familia, linaje, clase de amor en sus historias (prostituido
en un caso; ciego por un Gnico amante, Calisto, en el otro). Ambas son
asimismo la mas pura antitesis porque si Magdalena cambia de forma ra-
dical en el Nuevo Testamento redimiéndose de su vida pasada, llegando a
convertirse en la «viuda» de Jesucristo, llorando junto con la Virgen Maria
alos pies de la cruz, sin embargo en el caso de Melibea ocurre lo contrario:
su cambio o conversién es claramente a peor, hacia un precipicio que le
[leva a enloquecer de amor, a perder la cordura y a suicidarse finalmente.

En la obra se alude a la iglesia de la Magdalena, cerca de las tenerias
donde esta la casa de Celestina, por tanto un lugar donde van las prosti-
tutas a oir misa. En la Barcelona contemporanea se situaba esta iglesia en
el Canyet, donde estaba la mancebia de la ciudad, en el actual Poblenou,
cuyo funcionamiento como burdel fue regulado por Alfonso V el Magna-
nimo en 1452. La voz «teneria» —o «manfla»— se utiliz6 en la Corona de
Aragén en aquella época como sinénimo de burdel y no solo como lugar
donde se curtian pieles. Joan Corominas sefiala a este respecto que

Al parecer todos estos vocablos [teneria, tanar, tanero,
tanadar] se emplearon solo en el Norte de Espaiia, espe-
cialmente en Catalufia y Aragdn; y en la época clésica ya
todos estaban olvidados salvo teneria, que no figura en

57.— Cherchi, Paolo, «Onomastica celestinesca y la tragedia del saber inttil», op. cit., p. 82.
58.— Snow, Joseph, «Animales en Celestina», Celestinesca, 45, (2021), pp. 169-186 (p. 181).
59.— Duby, Georges, Leonor de Aquitania / Maria Magdalena, Madrid, Alianza Editorial, 1995.
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APal., Nebr. ni Covarr. pero si en Oudin y Aut., donde se
citan ejs. en la Celestina y en ley de 1552%.

Melibea, a diferencia de la prostituta representada por Maria Magdale-
na, mira repetidamente por su virginidad cuando dice ante Pleberio, al ser
conocedora de la muerte de Calisto, que «[Calisto] quebranté con escalas
las paredes de tu huerto, quebranté mi propdsito, perdi mi virginidad, del
cual deleitoso yerro de amor gozamos cuasi un mes»'. Melibea, quien re-
petidamente alude a su deseo de no perderla, cede finalmente porque esta
enamorada. Y aunque ella se refiere al «deleitoso yerro de amor» y utiliza
el verbo «gozamos», queda claro en la obra que se trata de un enamora-
miento pleno, no lascivo como en el caso de Calisto. Por ello este sera
castigado por la Providencia, mientras que Melibea serd ella quien decida
perder la vida. Para San Martin Bastida, la presencia de los cuerpos muer-
tos y la violencia de las muertes indican que «La Celestina propone una lec-
tura moralista, especialmente la Tragicomedia»®?. Considera en este mismo
sentido Lépez Rios que la muerte de Melibea es infamante para Pleberio
y para su linaje, toda vez que se ha producido de una forma que daria que
hablar en la ciudad: la desgracia de los padres no estaba solo en haber per-
dido a su hija, sino también en el modo y la causa que lo provoca®.

Maria Magdalena, prostituta segin la tradicién y redimida por Jesucris-
to, no solo no se representa muerta en la Biblia —a diferencia de Meli-
bea en la obra—, sino que aparece unida a la Virgen Maria en una de las
imdgenes iconograficas mas conocidas de finales de la Edad Media, en el
Calvario a los pies de la cruz en que agoniza y muere Jesucristo, imagen
que desliza la idea de la «viuda» y la madre unidas por el dolor.

La profesora Amaranta Saguar considera el suicidio de Melibea es un
contrafactum de la Pasion de Cristo y el planto de Pleberio (Jamentatio Ple-
berii) de la compasion de la Virgen®, la lamentatio Mariae. Asi, hay un claro
paralelismo entre la oracién del Huerto de los olivos y el rezo final a Dios

de Melibea;

De hecho, no cabe descartar que el «se ha hecho a mi
voluntad» de Melibea se sintiera como una inversion del
biblico «fiat voluntas tua», debido al contexto del contra-

60.— Caseda Teresa, Jesus Fernando, «El autor del primer acto de la Comedia de Calixto y
Melibea: el arcipreste de Talavera, Alfonso Martinez de Toledo», op. cit., p. 29.

61.— Ibidem, p. 205.
62.— San Martin Bastida, Rebeca, «Sobre el teatro de la muerte en La Celestina: El cuerpo
«<hecho pedazos» y la ambigtiedad macabra», eHumanista, 5, (2005), pp. 113- 125 (p. 119).

63.— Lépez-Rios, Santiago, «Pon ti en cobro este cuerpo que alld baja. Melibea y la muerte in-
famante en La Celestina», en Pinero Ramirez, Pedro Manuel (coord.), Dejar hablar a los textos. Ho-
menaje a Francisco Mdrquez Villanueva, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2005, pp. 309-330 del vol. I.

64.— Saguar Garcla, Amaranta, [ntertextualidades biblicas en Celestina: devotio moderna y huma-
nismo cristiano, op. cit., p. 97.
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factum pasional en que se inserta la escena. Asimismo,
desarrollando un poco maés este contraste, al comparar la
definicién doctrinal de la Pasién, gesto supremo de obe-
diencia al Padre y manifestacién del amor de Jesus por el
Hombre y Dios mismo, con el suicidio de Melibea, fru-
to del amor hacia un Gnico hombre —«amor del muerto
caballero»—, renuncia al amor filial —«[...] que priva al
[amor] que tengo con los vivos padres»— y a la debida
obediencia a los padres —«Gran sinrazén hago a sus ca-
nas; gran ofensa a su vejez»—, vemos que parece existir
una contradiccién sistematica de los valores del sacrificio
de Cristo que no puede explicar la mera casualidad®.

El suicidio de Melibea, segiin Saguar, estd en buena medida relaciona-
do con la muerte pasional de Jests, en forma de contrafactum. Y asimismo
«existe voluntad de relacionar la Pasién de Cristo también con los Gltimos
momentos de Melibea»%. De este modo, si Melibea ocupa el lugar del hi-
jo de Dios, Pleberio en su planto ocuparia un lugar similar al de la Virgen
Maria en el planctus Matriae.

Por otra parte, se produce en la obra lo que llama Saguar una «femi-
nizacién de Pleberio» que contribuye a «minar su autoridad» y también
a «justificar su comportamiento defectivo a lo largo de la obra, a saber:
duelo exagerado, padre permisivo, tendencia a lo mundano»®. Y ello en
correspondencia con la masculinizacién de Melibea en los momentos fi-
nales, convertida en un Jesucristo en la Pasién proxima a la muerte.

¢) La «<madre» Celestina (recomponedora de virgos) o la Virgen Maria

Se trata del personaje mas rico de la obra, a través de la cual el primitivo
autor expresa el lenguaje popular de la calle, suburbial y marginal. Con
razén se cambi6 el titulo de la obra, sustituyendo el nombre de los aman-
tes por el de la hechicera®®.

El nombre de «Celestina» hace referencia, segin admite mayoritaria-
mente la critica, al cielo. Y guarda una curiosa correspondencia con el
de «Calisto», también préximo en su forma al mismo término. Se trata,
una vez mas, de una antifrasis, toda vez que en la obra se la relaciona
constantemente con el infierno, con el «diablo», palabra esta Gltima que
aparece treinta veces en la obra.

65.— Saguar Garcla, Amaranta, Intertextualidades biblicas en Celestina: devotio moderna y huma-
nismo cristiano, op. cit., pp. 91y 92.

66.— Ibidem, p. 93.
67.— Ibidem, p. 103.

68.— Botta, Patrizia, «Los epigrafes en La Celestina: (titulos, subtitulos, ribricas, argumentos,
etc)», en Garribba. Aviva (ed.), De riibricas ibéricas, Roma, Aracne Editrice, 2008, pp. 183-217.
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La palabra que mas y mejor la identifica es «<madre». Sempronio se di-
rige a ella reconociéndola como su madre: «Dime, madre, ;qué passaste
con mi compaflero Parmeno cuando subi con Calisto por el dinero?»®.
Se encarga Celestina de recordarle a Parmeno que su fallecida madre era
como «ufla y carne»’’; y una vez fallecida aquella, reclama su derecho a
suplantarla. Incluso recuerda que ella misma crié al sirviente de Calisto
al poco de nacer:

CELESTINA.— Aqui estd Celestina que le vido nacer y le
ayudo a criar. Su madre y yo, ufia y carne. Della aprendi
todo lo mejor que sé de mi oficio. Juntas comiemos, jun-
tas dormiemos, juntas haviamos nuestros solazes, nues-
tros plazeres, nuestros consejos y conciertos. En casa y
fuera, como dos hermanas. Nunca blanca gané en que no
toviesse su mitad’’.

En la obra la llaman «madre» Sempronio y Parmeno y también Elicia y
Aretsa o Lucrecia, e incluso Calisto y Melibea. Y no solo por su edad —pues
el término habitual serfa en la época, como hasta tiempos recientes espe-
cialmente en zonas rurales, «tia»—, sino porque la ven como un ser mater-
nal, poderoso, una mater amantissima. De Calisto dice lo siguiente, al igual
que de Parmeno, expresando algo que ha solido escapar a los criticos pese
a su importancia, cuando se dirige a Melibea y alude al joven enamorado:

CELESTINA.— Podrd ser, sefiora, de veinte y tres afos, que
aqui estd Celestina que lo vido nacer y lo tomé a los pies
de su madre.

MEeLBEA.— Ni te pregunto esso ni tengo necessidad de sa-
ber su edad, sino qué tanto ha que tiene el mal™.

Celestina, por tanto, asistié al nacimiento de Calisto y fue testigo, como
su madre, de su llegada al mundo. El cardcter de madre contiene de este
modo incluso una declaracion fisica como testigo del alumbramiento.

Pero sila Virgen Maria es el prototipo de madre y también es el prototi-
po de virgen, Celestina lo es asimismo en ambos sentidos, pero como su
version a contrario. Celestina no solo no es virgen, sino que comercia con
la virginidad, recompone virginidades perdidas y mercantiliza lo que en
el caso de la madre de Jesucristo es una virtud y no un vicio o una forma
de hacer dinero como en el caso de la alcahueta. Por otra parte, la Virgen
Maria es la madre de Jesucristo —el hijo de Dios—, y Celestina es «ma-

69.— Canet, José Luis, (ed,), Tragicomedia de Calisto y Melibea (La Celestina), op. cit., p. 57.
70.— Ibidem, p. 57.
71.— Ibidem, p. 57.
72— Ibidem, p. 74.
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dre» de prostitutas, rufianes e incluso de aquellos que caen en sus redes
como Calisto y Melibea.

Cuando Sempronio habla de ella a su amo por primera vez, le indica
que ha recompuesto mas de cinco mil virgos:

SEMPRONIO.— Yo te lo diré. Dias ha grandes que conosco
en fin desta vezindad una vieja barbuda que se dize Ce-
lestina, hechizera, astuta, sagaz en cuantas maldades hay:.
Entiendo que passan de cinco mil virgos los que se han
hecho y deshecho por su autoridad en esta ciudad. A las
duras pefias promoverd y provocard a luxuria si quiere.”®

Parmeno menciona entonces de forma repetida su condicién de recom-
ponedora de virgos, indicandole que vendié por virgen a la misma joven
en varias ocasiones, por ejemplo a una criada que tenia y que entregd tres
veces cuando vino el embajador francés:

Esto de los virgos, unos hazia de bexiga y otros curava
de punto. Tenia en un tabladillo, en una caxuela pintada,
unas agujas delgadas de pellijeros y hilos de seda encera-
dos, y colgadas alli raizes de hojaplasma y fuste sangui-
no, cebolla albarrana y cepacavallo. Hazia con esto ma-
ravillas, que cuando vino por aqui el embaxador francés,
tres vezes vendié por virgen una criada que tenia’.

Hasta Lucrecia, la criada de Melibea, lamenta que con su muerte no
habré posibilidad de recomponer los virgos:

Lucrecia.— (Ap.) jAun si bien lo supiesses, rebentarias!
iYa, ya, perdido es lo mejor! {Mal aflo se os apareja a la
vejez! Lo mejor, Calisto lleva. No ay quien ponga virgos,
que ya es muerta, que ya es muerta Celestina. jTarde
acordais; mds haviades de madrugar!”

Manuel da Costa ha subrayado esta antitesis entre Celestina y la Vir-
gen Maria’®. Y ha sefialado asimismo la presencia parddica de Jesucristo
y de diversos santos en la obra”. Hay una traslacién parddica del culto a
la Virgen Maria por el culto o veneracién a Celestina por todos sus segui-
dores, segtn senala Costa. Pone de relieve asimismo el cardcter mediador

78.— Ibidem, p. 31.
74.— Ibidem, pp. 36 y 37.
75.— Ibidem, p. 180.

76.— Costa Fontes, Manuel da, El arte de la subversion en la Espafia inquisitorial: Fernando de
Rojas y Francisco Delicado (con dos notas sobre Cervantes), Madrid, Iberoamericana-Vervuert, 2018.

77.— Costa Fontes, Manuel da, Jesus and Mary, Christian Prayer, and the Saints in Celes-
tina», en Enrique Fernandez (coord.), A Companion to Celestina, s 1., Brill, 2017, pp. 242-261.
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de ambas mujeres, en un caso entre lo divino y humano y en el otro entre
Calisto y Melibea o entre las prostitutas y sus amantes.

El autor juega también con elementos iconograficos relacionados con
la Virgen Maria como el manto, objeto de representaciones pictéricas y
también pieza fundamental en muchas tallas procesionales o en escul-
turas de las iglesias y templos de devocién. Celestina alude a su «manto
raido y viejo» al principio de la obra, de lo que se queja repetidamente.
Es bajo él donde Calisto quiere ampararse, tal y como aparece en muchas
pinturas la Virgen acogiendo bajo su manto a sus protegidos:

Cauisto.— {Oh gozo sin par! jOh singular oportunidad!
iOh oportuno tiempo! jOh quién estuviera alli debaxo
de tu manto escuchando qué hablaria sola aquella en
q q
quien Dios tan estremadas gracias puso!
CeLESTINA.— ;Debaxo de mi manto, dizes? jAy mezquina
¢ ; iy q

que fueras visto por treinta agujeros que tiene, si Dios
no le mejoral!’®

Celestina le insiste en varias ocasiones a Calisto que necesita un manto
nuevo y no para de repetirlo hasta que este se da por enterado

CELESTINA.— Por un manto que td des a la vieja, te dard en
tus manos el mesmo que en su cuerpo ella traia.
Cauisto.— ;Qué dizes de manto? Manto y saya, y cuanto
YO tengo.

CELESTINA.— Manto he menester, y este terné yo en harto.
No te alargues mas; no pongas sospechosa dubda en mi
pedir, que dizen que ofrecer mucho al que poco pide es
especie de negar.

Cauisto.— Corre, Parmeno, llama a mi sastre y corte lue-
go un manto y una saya de aquel contray que se sacd
para frisado”.

El manto se convierte en la sefia de identidad de Celestina y es objeto
incluso de devocién por quienes la buscan para lograr a su amada:

En viéndome entrar se turbavan, que no hazian ni
dezian cosa a derechas. Unos me llamavan «Sefiora»,
otros «Tia», otros «Enamorada», otros «Vieja honrada».
Alli se concertavan sus venidas a mi casa, alli las idas a
la suya, alli se me ofrescian dineros, alli promessas, alli
otras dadivas, besando el cabo de mi manto, y aun algu-
nos en la cara por me tener mds contenta. Agora hame

78.— Ibidem, p. 86.
79.— Ibidem, p. 89.
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traido la fortuna a tal estado que me digas «Buena pro
hagan las capatas»™.

Cuando muere Celestina asesinada por los criados de Calisto, Elicia
alude de nuevo al manto de la vieja que les protegia a todos, como el
manto de la Virgen, y que con su final dejard ya de cubrirles y ampararles:

ELicia.— jAy qué ravial jAy mezquina, que salgo de seso!
Ay que no hallo quien lo sienta como yo, no hay quien
pierda lo que yo pierdo! Oh cudnto mejores y mas ho-
nestas fueran mis lagrimas en passién ajena que en la
propia mia! ;Adénde iré, que pierdo madre, manto y
abrigo, pierdo amigo, y tal que nunca faltava de mi mari-
do? jOh Celestina, sabia, honrada y autorizada, cudntas
faltas me encobrias con tu buen saber! ®

Un elemento iconografico fundamental relacionado con la representa-
cién de la Virgen Maria, especialmente a partir del siglo xv, es la cadena
de oro con su imagen, presente en las pinturas o en las esculturas, ademas
de objeto de joyeria usado por las damas y mujeres nobles. En el caso de
nuestra obra, la «cadenilla» de oro con que le paga Calisto a Celestina por
sus servicios serd, finalmente, el desencadenante del final tragico de esta
y de los criados de Calisto.

En la obra, este Gltimo la entrega a Celestina relaciondndola también
con el manto:

Cauisto.— Bien has dicho. Madre mia, yo sé cierto que
jamads igualard tu trabajo mi liviano galardén. En lugar
de manto y saya, porque no se dé parte a oficiales, toma
esta cadenilla. Ponla al cuello y procede en tu razén y mi
alegria®.

Parmeno, en un aparte, desdice la condicién de «cadenilla» por su valor
y riqueza:

PARMENO.— (Ap.) ;Cadenilla la llama? ;No lo oyes, Sem-
pronio? No estima el gasto. Pues yo te certifico no diesse
mi parte por medio marco de oro, por mal que la vieja
la reparta®.

Més adelante, cuando Sempronio acude a casa de Celestina en reclama-
cién de su parte de la cadena, esta le responde que Elicia no sabe dénde la
ha guardado y que en realidad es un objeto de poco valor, excusas que no

80.— Ibidem, p. 125.
81.— Ibidem, p. 176.
82.— Ibidem, p. 140.
83.— Ibidem, p. 140.
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le convencen y que, finalmente, seran interpretadas como una negativa a
compartir las ganancias. Dice asi Celestina:

Di a esta loca de Elicia, como vine de tu casa, la cadenilla
que traxe para que se holgasse con ella, y no se puede
acordar dénde la puso, que en toda esta noche ella ni yo
no havemos dormido suefio de pesar; no por su valor
de la cadena, que no era mucho, pero por su mal cobro
della. Y de mi mala dicha, entraron unos conoscidos y
familiares mios en aquella sazén aqui; temo no la hayan
llevado diziendo: ‘Si te vi, burleme’, etc. Assi que, hijos,
agora que quiero hablar con entrambos, si algo vuestro
amo a mi me dio, devéis mirar que es mio. Que de tu ju-
bén de brocado no te pedi yo parte ni la quiero®.

En definitiva, el personaje de Celestina estd unido, como ejemplo a con-
trario, a la madre de Jesucristo. Como ella, es madre, como ella esta rela-
cionada con la virginidad, aunque en un sentido muy diferente, asociada
a elementos iconograficos muy vinculados con la Virgen Maria como el
manto protector y como la cadena de oro.

d) Pleberio o el contraejemplo del «Dios Padre»: Fortuna y Providencia

El nombre de «Pleberio» es una parodia de lo que aparenta ser el perso-
naje, un individuo de alto linaje segtn las palabras de Calisto, en definiti-
va un noble y por tanto un cristiano viejo. Sin embargo, el significado del
término lo desdice, puesto que procede de la palabra «plebe» (‘pueblo’),
de la clase de los pecheros y de origen por tanto popular. Esta casado con
Alisa o Elisa, nombre de origen hebreo —«Alysha», que significa ‘prome-
sa de Dios— que nos pone ante la posibilidad de que ambos —y por tan-
to también Melibea— tengan origenes judios. Dice Calisto, cuando habla
de su familia al principio de la obra, lo siguiente:

Cauisto.— Pero no de Melibea. Y en todo lo que me has
gloriado, Sempronio, sin porporcién ni comparacién se
aventaja Melibea. ;Miras la nobleza y antigiiedad de su
linaje, el grandissimo patrimonio, el excelentissimo in-
genio, las resplandecientes virtudes, la altitud y inefable
gracia, la soberana hermosura, de la cual te ruego me
dexes hablar un poco, porque haya algin refrigerio? E lo
que te dixere serd de lo descubierto, que si de lo oculto
yo hablarte supiera, no nos fuera necessario altercar tan
miserablemente estas razones®.

84.— Ibidem, p. 155.
85.— Ibidem, p. 29.
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Paolo Cherchi sefala en su estudio que «Pleberio es el personaje so-
cialmente mas alto y, sin embargo, su nombre indica exactamente lo
contrario»®. Se trata una vez mds de una antifrasis: el nombre dice exac-
tamente lo contrario que es el personaje. Algo que no ocurre en el caso
de Alisa o Elisa, en palabras de Cherchi: «Alisa es el primer caso en que
el juego antifrastico no resulta de manera tan tajante como en el caso del
nombre de Pleberio»®.

Pero mas alld de la funcionalidad literaria bien conocida del personaje
en la obra, Pleberio es la versién a contrario de Dios Padre. Ambos son
padres de un solo descendiente, en un caso de Jesucristo ~hombre—y en
el otro de una mujer —Melibea—. Pero las muertes de uno y de otra son
muy diferentes. Mientras Dios entrega voluntariamente a su hijo para
salvar de los pecados a los hombres, Pleberio llora la pérdida de su tnica
hija y tiene conciencia de culpa, pese a que achaque a la Fortuna su muer-
te, por no haber estado atento a lo que ocurria en su propia casa, embe-
bido en sus negocios y en sus ganancias econémicas.

Ambos padres son la més pura antitesis. El Padre celestial —Dios— esta
representado por su omnipotencia, por su poder absoluto de todo y por su
omnisciencia, por no escapar nada a su conocimiento; mientras que Plebe-
rio es ignorante y no sabe lo que ocurre en su propia casa y no tiene ni si-
quiera el poder de hacer que su hija, lo que mas quiere, no se quite la vida.

El planto de Pleberio, disefiado en la obra como un ataque frontal con-
tra Fortuna, a quien culpabiliza de sus desgracias, resume perfectamente
el conflicto medieval con Providencia, la disputa tantas veces repetida en
la literatura medieval entre la voluntad divina y el caos y el desorden. Tal
vez el mejor ejemplo lo encontramos en la Fortuna como protagonista de
la obra de Juan de Mena, frente a la Providencia cristiana que organiza el
caos bajo el designio divino.

Pero no solo Pleberio considera que es Fortuna quien manda sobre el
hombre, sino que también lo piensan otros personajes como Sempronio:

SEMPRONIO.— ;Quién? Lo primero eres hombre y de claro
ingenio, y mds, a quien la natura doté de los mejores
bienes que tuvo. Conviene a saber: hermosura, gracia,
grandeza de miembros, fuerca, ligereza; y allende des-
to, fortuna medianamente partié contigo lo suyo en tal
cuantidad, que los bienes que tienes de dentro con los
de fuera resplandescen; porque sin los bienes de fuera,
de los cuales la fortuna es sefiora, a ninguno acaesce en
esta vida ser bienaventurado.Y mds, a constellacién de
todos eres amado®.

86.— Cherchi, Paolo, «<Onomadstica celestinesca y la tragedia del saber indtil», op. cit., p. 84.
87.— Ibidem, p. 29.
88.— Canet, José Luis, (ed.), Tragicomedia de Calisto y Melibea (La Celestina), op. cit., p. 29.
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Al igual que en el Laberinto de Fortuna de Juan de Mena, esta se puede
leer en las estrellas a través de la Astrologfa. Por eso para Celestina es
Fortuna la que ha de buscarse como aliada de los hombres para alcanzar
el éxito:

CELESTINA.— Mas di, como mayor, que ‘la fortuna ayuda
a los osados’. Y demads desto ;quién es que tenga bienes
en la republica que escoja bivir sin amigos? Pues, loado
Dios, bienes tienes. ;Y no sabes que has menester ami-
gos para los conservar? Y no pienses que tu privanca con
este sefor te haze seguro, que cuanto mayor es la fortu-
na, tanto es menos segura. Y por tanto, en los infortu-
nios el remedio es a los amigos®.

También Calisto cree firmemente en ella:

Cauisto.— jOh desconsolado de mi! La fortuna adversa
me sigue junta, que contigo o con el cordén, o con en-
trambos, quisiera yo estar acompafiado esta noche luen-
ga y escura. Pero, pues no ay bien complido en esta pe-
nosa vida, venga entera la soledad. jMogos! {Mogos!*°

Cree Celestina que la Fortuna es mudanza y rige el devenir de los hu-
manos, muchas veces caprichosa y sin orden de ninguna clase:

Ley es de fortuna que ninguna cosa en un ser mucho
tiempo permanesce; su orden es mudancas. No puedo
dezir sin ldgrimas la mucha honra que entonces tenia,
aunque por mis pecados y mala dicha, poco a poco, a
venido en diminucién?.

Cuando Calisto presiente que todo puede cambiar de un momento a
otro y que las cosas se pondran en su contra, alude también a la Fortuna:

Yo estava en titulo de alegre, si mi ventura quisiera tener
quedos los ondosos vientos de mi perdicién. {Oh Fortu-
na, cudnto y por cudntas partes me has combatido! Pues
por mas que sigas mi morada y seas contraria a mi per-
sona, las adversidades con igual d&nimo se han de sufrir y
en ellas se prueva el coragdn rezio o flaco™.

Ni uno solo de los protagonistas pronuncia la palabra clave: Providencia.
Solo Aretsa reconoce, cuando la desgracia ya se ha consumado, lo siguiente:

89.— Ibidem, p. 44.
90.— Ibidem, p. 93.
91.— Ibidem, p. 124.
92.— Ibidem, p. 163.
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AREUSA.— jOh fuerte tribulacién! (Oh dolorosas nuevas,
dignas de mortal lloro! jOh acelerados desastres! jOh
pérdida incurable! ;Cémo ha rodeado tan presto la fortu-
na su rueda? ;Quién los mato? ;Cémo murieron? Que es-
toy envelesada, sin tiento, como quien cosa impossible
oye. iNo ha ocho dias que los vide bivos y ya podemos
dezir «Perdénelos Dios»! ;Cuéntame, amiga mia, cémo
es acaescido tan cruel y desastrado caso??®

Y todavia Pleberio aludird a Fortuna como causante de todas sus des-
gracias:

iOh fortuna variable, ministra y mayordoma de los tem-
porales bienes!, ;por qué no executaste tu cruel ira, tus
mudables ondas, en aquello que a ti es subjeto? ;Por qué
no destruiste mi patrimonio? ;Por qué no quemaste mi
morada? ;Por qué no asolaste mis grandes heredamien-
tos? Dexarasme aquella florida planta en quien td poder
no tenias. Diérasme, fortuna flutuosa, triste la mocedad
con vejez alegre; no pervertieras la orden. Mejor sufriera
persecuciones de tus engafios en la rezia y robusta edad
que no en la flaca postremeria. jOh vida de congoxas,
llena de miserias acompanada! {Oh mundo, mundo!*

Ni una sola vez se menciona en la obra la Providencia divina. Y en nin-
guna ocasién —en las mas de doscientas veces que se menciona a Dios—
se pronuncia esta palabra. Solo al final Pleberio reconoce la verdad, cuan-
do se cita el In hac lachrymarun valle de la Vulgata jerénima, resumen de
la vanidad de vanidades y solo vanidad que cierra la obra. Como sefala
Peter N. Dunn, solo entonces se produce realmente una reflexién profun-
da sobre lo ocurrido en toda la obra y se produce en Pleberio un cambio
profundo, producto de la desolacién®.

Por otra parte, como sefiala Saguar, el planto de Pleberio esta lleno de
referencias al desprecio del mundo, a los incumplimientos de las prome-
sas, topicos recurrentes en las obras de Gémez Manrique e incluso en el
arcipreste de Talavera, asi como del contemptu mundi'y la vanitas vanitatum.
Ve una clara relacién con el planctus Mariae y también con el Libro de Job.
Existe asimismo una clara vinculacién con las Lamentaciones de la Vir-
gen, y de este modo «el planto de Pleberio se enriquece a nivel literario,
emotivo y de contenido gracias a las resonancias de Job y Lamentaciones,

93.— Ibidem, p. 162.
94— Ibidem, p. 210.
95.— Dunn, Peter N., «Pleberio’s World», PMLA, 3, (1976), pp. 406-419.
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por lo que no deben considerarse fortuitas, sino buscadas®». Las situacio-
nes de Pleberio y la Virgen Maria, que acaban de perder a sus hijos, no
son paralelas, en su opinién, sino «equivalentes». En ambos casos encon-
tramos falta de consuelo y sensacién de soledad. Del mismo modo:

la escena en que Pleberio informa a Alisa de la muerte
de Melibea al inicio del dltimo acto de Celestina guarda
un parecido nada despreciable con la poesia de Pasidn,
donde la comunicacién de la Crucifixién por parte de
san Juan habia llegado a erigirse en escena fundamental,
dada su funcién de enlace entre la lamentatio Mariae y la
Passio Christi. No en vano, el comienzo del Gltimo acto
de Celestina sirve de transicién entre la passio Melibeae
del acto anterior y el planctus Pleberii con que acaba la
obra, a lo que cabria sumar la igualacién de Pleberio con
el discipulo en su papel de mensajero, que, ademads, ven-
dria a confirmar nuestra intuicién sobre la pertinencia de
la escena del encomendamiento de la Virgen a Juan y del
paralelismo entre el apéstol y Pleberio en ésta.

e) Los criados y sirvientes o el ejemplo a contrario de los discipulos o
apostoles de Jesucristo

Segln se advierte en la obra, esta se compuso con «muchas senten-
cias filosofales y avisos muy necessarios para mancebos, mostrandoles
los engafios que estan encerrados en sirvientes y alcahuetas»”. Desde un
principio, por tanto, los sirvientes o criados aparecen como individuos
peligrosos que solo miran por su propio beneficio y no por el de sus amos
Calisto o Melibea. Este serd precisamente un tema presente en las obras
del siglo xv1, especialmente en el Crdtalon, en el cual su probable autor,
Cristébal de Villalén, se muestra muy quejoso de muchos nobles por su
forma de tratar a sus criados. Y también serd objeto de debate en las
obras de Antonio de Torquemada, especialmente en sus Coloquios satiti-
cos, cuando «Antonio», probable trasunto de Torquemada, concluye que
«antigua querella es esta de todos los que viven con sefores, y los mas
dellos tienen poca razén de agraviarse, porque de mas de llenarles sus
dineros, y sustentarse con hazienda agena».”

La critica ha insistido en que son ellos los que mejor expresan el transito
de la Edad Media al Renacimiento. Se ha repetido que la obra muestra un

96.— Saguar Garcla, Amaranta, Intertextualidades biblicas en Celestina: devotio moderna y huma-
nismo cristiano, op. cit., p. 80.

97— Ibidem, p. 9.

98.— Torquemada, Antonio, Los cologuios satiticos con un coloquio pastoril, compuestos por Antonio
de Torquemada, Bilbao, Mathias Mares, 1584, p. 9.
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importante cambio de paradigmas en el comportamiento de los criados
que, a diferencia de la obediencia vasallatica propia de la época medieval,
acttan ahora solo por interés, movidos por sus ansias de dinero y son
ejemplo de una nueva época, del nuevo capitalismo en que intercam-
bian su tiempo por una percepcién econémica, el salario pagado por sus
amos”. La presencia del reloj en la obra ayuda a medir este intercam-
bio'™. Y esta relacién capitalista se establece entre un amo y un criado y
no entre un sefor y su vasallo'™.

Quizas sea Parmeno quien mejor sintetiza este cambio. Al comienzo
de la obra aparece como un fiel servidor que solo mira por su bien, le obe-
dece, justifica sus actos y no piensa en aprovecharse de él ni de su dinero
e incluso le previene de los peligros de la vieja embaucadora. Pronto Sem-
pronio y Celestina le advierten que ha de mirar por él y no por su amo.

La etimologia de «Parmeno» estd, probablemente, unida a la de su par
Sempronio, nombres ambos de origenes clasicos. Segin Cejador y Frau-
cal® aparece en algunas obras de Terencio, en su Eunuco, enla Ecyra y en
los Adelfos. Procede quizés del verbo latino permaneo, que significa ‘per-
manecer’. El étimos de «Sempronio» es, en opinién de Paolo Cherchi,
mas claro: «Su nombre es muy corriente en el mundo clésico, y hasta hoy
se usa proverbialmente en italiano cuando se dice Ticio, Caio y Sempro-
nio, que es como decir Mengano, Fulano y Zutano»'%.

Sin embargo, creo que el nombre que el primitivo autor da a este per-
sonaje tiene, sin olvidar esa referencia clasica, mucho que ver con la re-
lacién que se establece entre ambos criados. Si «Parmeno» procede del
verbo latino, traducido como ‘permanecer’, el nombre del segundo tiene
su origen en el adverbio de esta lengua semper, que significa ‘siempre’. De
este modo ambos nombre unidos envian un mensaje claro en la obra al
lector: ‘los que permanecen siempre unidos’. Y este es probablemente el
sentido de los dos nombres: dos criados que sirven a igual amo, acaban
caminando por una misma senda —pese a que Parmeno aparezca inicial-
mente en actitud muy diferente con respecto a su amo Calisto—, se vin-
culan a Celestina inexorablemente, se ligan a un par de mujeres —Elicia y
Aretisa— muy unidas entre si, se mueven por idénticos intereses, matan
ambos a Celestina y acaban los dos ajusticiados en la plaza publica.

99.— Maravall, José Antonio, El mundo social de La Celestina, Madrid, Gredos, 1981.

100.— Fernandez Rivera, Enrique, <El reloj, la hora y la economia del tiempo en La Celesti-
na», Celestinesca, 34, (2010), pp. 31-40.

101.— Bautista Pérez, Francisco, «Realidad social e ideologia en La Celestina», Celestinesca,
32, (2008), pp. 37-50.

102.— Cejador y Frauca, Julio (ed.), La Celestina, Madrid, Espasa-Calpe, 1913, p. 23.
103.— Cherchi, Paolo, «<Onomastica celestinesca y la tragedia del saber inttil», op. cit., p. 85.
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El caso de Elicia y Aretsa es muy similar al de sus pares masculinos. Sin
embargo, su origen onomastico es mas complejo. En el caso de «Aretsa»,
segtn Paolo Cherchi:

El problema mas serio es el de Aretsa. Que yo sepa no
se le ha encontrado sentido alguno. Tiene aire de clésico,
pero ;de dénde lo sac6 Rojas? ;Es una corrupcion de Are-
tusa, nombre de una ninfa marina, con alusién al hecho
de que Celestina la llame «sirena» la primera vez que
Aretsa sale en la escena? ;O es una construcién etimolé-
gica basada sobre el verbo areo, es decir, ‘ser sediento’?
Esta segunda hipdtesis es la mdas verosimil porque in-
dicaria una cualidad de la ramera. De todos modos ve-
mos que otra vez una persona baja se oculta detrds de un
nombre que sabe a mitologia o a antigliedad ilustre!®*.

Y en el de «Elicia» se plantean iguales interrogantes que en el caso anterior:

No es un nombre existente en la antroponimia romani-
ca, ni existe ningin personaje histérico o literario con
quien pueda asociarse. Existe elicio como atributo de Ja-
piter, pero no se ve cémo esto connotaria a nuestra Eli-
cia. Tampoco es muy defendible leer bajo este nombre
una alusién al monte Helicén y, por tanto, al mundo de
las Musas; ni es facil creer que se relacione con elix o sur-
co, que tendria en nuestro contexto un sentido metaféri-
co demasiado rebuscado; parece mas bien que se base en
el verbo elicio, con todos sus sentidos de ‘seducir’, ‘sacar
con seducién’, ‘excitar’, sentidos muy apropiados para el
trabajo de una prostituta'®.

Es muy probable, en mi opinién, que ambos nombres formen un par,
como en el caso de los dos anteriores criados. Asi «Elicia» recuerda mu-
cho a la Felicidad y «Aretsa» al oro (aureum) o el dinero. De este modo,
ambos forman un sintagma: «la felicidad por el dinero».

La primera vez que aparece Areusa en la obra menciona su relacién con
un amigo de un capitdn que le colma de regalos:

AREUsA.— Por cierto, si serfa, que me da todo lo que he
menester. Tiéneme honrada, favorésceme y tratame co-
mo si fuesse su sefiora'®.

104.— Ibidem, pp. 86 y 87.
105.— [bidem, p. 86.
106.— Canet, José Luis, (ed.), Tragicomedia de Calisto y Melibea (La Celestina), op. cit., p. 102.
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ELicia.— Por Dios, dexemos enojo y ‘al tiempo el consejo’.
Hayamos mucho plazer. Mientra hoy toviéremos de co-
mer, no pensemos en manana. También se muere el que
mucho allega como el que pobremente bive; y el doctor
como el pastor; y el papa como el sacristan; y el sefior co-
mo el siervo; y el de alto linaje como el baxo; e td con ofi-
cio como yo sin ninguno. No havemos de bivir para siem-
pre. Gozemos y holguemos, que la vejez pocos la veen, y
de los que la veen ninguno murié de hambre. No quiero
en este mundo sino dia y victo y parte en paraiso. 1

Y Elicia se regodea en su idea de la felicidad, su mayor objetivo, cuando
le dice en un largo parlamento cuél es el objeto de vivir:

La anterior apologia del carpe diem deja a las claras que para Elicia es la
felicidad mds importante que el dinero, a diferencia de Aretsa. En cual-
quier caso, ambas conforman una unidad perfecta como el de sus pares

masculinos.

Junto a ellos, aparecen otros en la obra, tras la muerte de los ajusticiados
Parmeno y Sempronio, como Sosia, Crito o Centurio, cuya onomadstica es
claramente clésica, y en el caso de Centurio esta relacionada con el «cen-
turién» romano’®. Sin embargo, Centurio se caracteriza por su cobardia y
en tal caso su nombre es también, como muchos en la obra, antifréstico.

Algo parecido podemos decir de Crito, un personaje sin casi presencia

en el texto:

Es un personaje cuya presencia se advierte sélo por los
ruidos que hace y que llenan de sospechas a Sempro-
nio. Su presencia, en otras palabras, es ‘escondida’; es,
dirfamos, ‘criptica’: los nombres y las cosas se identifican
porque indican ‘lo que estd escondido’'®.

Sosia no puede ser mds que un criado: un nombre propio
que se ha vuelto un nombre comun, una clase de perso-
na; y por esto es facil ver el elemento comico en el hecho
de que él aspire a salir de su clase cortejando a una rame-
ra que tiene nombre ilustre!!’.

107 — Ibidem, p. 107.

Y Sosia, nombre muy repetido en la tradicién cldsica como el criado
arquetipico, es un personaje de absoluta irrelevancia:

108.— Cherchi, Paolo, «<Onomastica celestinesca y la tragedia del saber inutil», op. cit., p. 87.

109.— Ibidem, p. 86.
110.— Ibidem, p. 86.
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Falta en este recuento la criada Lucrecia, un personaje que, pese a sus
veleidades e indiscreciones, es fiel a su dueiia Melibea, le canta poemas, es
su confidente y la reconoce, ademds de como su sefiora, como su «amiga».
Tiene una relacién con Tristan y es quien previene y abre los ojos a Pleberio
del final desastrado de su hija. Su onomastica es también clasica®’.

Todos los criados o sirvientes tienen algo en comun: desprecian a sus
amos, los utilizan para enriquecerse y se aprovechan de ellos. Incluso
Elicia y Aretsa ven a Celestina como un ser despreciable. Pero el mejor
ejemplo a este respecto es el de los criados de Calisto, para quienes es-
te no deja de ser un objeto de engafio. Son, en definitiva, la antitesis de
los discipulos, apdstoles y seguidores de Jesucristo, cuya contrahechura
es Calisto. Si los seguidores de Jesus tienen fe ciega en él, los criados de
Calisto lo desprecian. Si aquellos dejan sus trabajos, a sus familias y sus
negocios por él y asi abandonan sus fuentes de ingreso, estos lo utilizan
para medrar y se comportan como auténticos Judas vendiendo a su amo
por dinero. Asi, las cien monedas que da Calisto a Melibea en pago por
sus servicios seran el desencadenante de la tragedia en la obra. Sempro-
nio echa cuentas y le dice a la hechicera:

Dionos las cient monedas; dionos después la cadena. A
tres tales aguijones, ‘no ternd cera en el oido’. Caro le
costaria este negocio. Contentémonos con lo razonable,
no lo perdamos todo por querer mds de la razén, que
‘quien mucho abarca, poco suele apretar’'!2.

Pero a ello responde Celestina diciendo que son solo suyas, asi como
también la cadena, y le explica que no debe confundir su ganancia con el
salario de aquel:

CELESTINA.— Gracioso es el asno! Por mi vejez, que si so-
bre comer fuera, que dixera que aviamos todos carga-
do demasiado. ;Estas en tu seso, Sempronio? ;Qué tie-
ne que hazer tu galardén con mi salario, tu soldada con
mis mercedes? ;S6 yo obligada a soldar vuestras armas, a
complir vuestras faltas?!'s

Finalmente, estos Judas o traidores de su amo y traidores de si mismos
sucumben por sus errores y la obra acaba con el conocido mensaje de la
Vulgata (In hac lacrymarum valle), conclusion tltima de la victoria del Fugit
dies sobre el Carpe diem.

111.— Ibidem, p. 86.
112.— Canet, José Luis, (ed.), Tragicomedia de Calisto y Melibea (La Celestina), op. cit., p. 155.
113.— Ibidem, p. 155.
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Conclusiones

La onomastica de La Celestina se caracteriza por ser claramente anti-
frastica y se define por romper con los esquemas y subvertir todos los
6rdenes. Lo hemos visto cuando el autor cambia el género (Calisto o Me-
libea), cuando el nombre dice otra cosa que su significado (Pleberio, de
alto linaje, pero derivado de «plebe» o clase de los pecheros o plebeyos) o
cuando juega con la etimologia del «cielo» en el nombre de Celestina y sin
embargo la vincula con la brujeria y con el demonio. En cualquier caso, es
siempre «muy significativa» por cuanto, en el espejo a dimensién normal
o en su forma céncava o convexa, refleja las caracteristicas que identifican
a quien lo lleva. Asi, Pirmeno y Sempronio forman un par no solo en su
actividad como personajes, sino también en la composicién onomadstica:
‘los que permanecen siempre juntos’, hasta incluso la muerte. Lo mismo
podemos decir de sus pares femeninos, Elicia y AreUsa, o las que buscan
la ‘felicidad por el dinero’.

Toda la obra pinta un fresco de oposiciones en forma de pares. Por
un lado, se establece en la obra entre Calisto y la figura de Jesucristo.
Calisto es su versién a contrario por las numerosas razones que ofrezco
en el estudio. Y algo parecido ocurre en el caso de Melibea, la antitesis
de Maria Magdalena. En el Nuevo Testamento y en la tradicién cristiana
figura como una persona redimida por obra de Jesucristo y por sus pro-
pios actos. La mayor prueba es su reproduccion pictérica en infinidad de
ocasiones a los pies de la cruz de Jesucristo junto con la Virgen Maria. Sin
embargo, el camino que recorre Melibea en la obra es el contrario, no es
el de remisidn, sino el de la locura carnal y el enamoramiento ciego que
acaba en suicidio.

El caso de Celestina es todavia mas claro. El autor la asocia en infini-
dad de ocasiones con simbolos relacionados con la Virgen Maria como
la cadenilla o el manto, sostenidos por una tradicién figurativa muy co-
nocida. La propia denominacién de «madre» revela este paralelismo y
también su antitesis por cuanto ella no es virgen, sino que recompone
virginidades perdidas. No la tratan sus criadas y amigos de estas de «tia»,
lo que hubiera sido mucho mds ldgico, sino que la llaman una y otra vez
«madre». Ella fue testigo del nacimiento de Calisto y ella hizo de madre
también de Parmeno.

Pleberio es la contrafigura del Padre omnipotente. A diferencia de es-
te, es el personaje més ignorante de toda la historia. Su propia hija no
le obedece, desconoce los engafos de esta, embebido en sus negocios
y achaca lastimeramente sus desgracias a la Fortuna. Ni siquiera en el
planto reconoce lo que ya parece evidente para el lector: que el final
tragico es la consecuencia de una larga sucesién de despropdsitos y que
Providencia ha actuado imponiendo su ley frente al Carpe diem que pre-
domina en la obra.
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Finalmente, los criados y criadas, un corifeo solo movido por su pro-
pio interés, son la antitesis de los apdstoles y seguidores de Jesucristo
en el Nuevo Testamento. Si estos ultimos lo dejan todo, a sus familias
y sus negocios para seguitlo, los personajes de la obra solo miran por
su bien. Si los fieles de Jesus tienen absoluta confianza en él, los criados
de Calisto lo desprecian, le engafian, se rien de él a sus espaldas y se
aprovechan de su locura.

En definitiva, el autor de La Celestina pinta un fresco que subvierte el
Nuevo Testamento, presentando en la obra contrafiguras o personajes
contrarios a los protagonistas del cristianismo: Jests, la Virgen Maria,
Dios Padre, Maria Magdalena y los apéstoles. ;Con qué finalidad? Tal
vez con la intencién de enviar un mensaje desolador de la realidad de su
tiempo, una visién muy pesimista de los peligros del mundo, entre otros
el loco amor» a que se refirié Juan Ruiz, en sintonfa asimismo con las cri-
ticas que entonces arreciaron contra las nuevas modas cortesanas por es-
critores como Gémez Manrique, su hermano Rodrigo Manrique, Fernan
Pérez de Guzmadn, Rodrigo de Arévalo, y los habituales a las reuniones
en torno al arzobispo de Toledo Alonso Carrillo de Acufia como Juan Al-
varez Gato, Rodrigo Cota, Pedro Guillén de Segovia, Alfonso de Palencia,
Juan de Mazuela, Pedro Diaz de Toledo o Francisco de Noya, entre otros.
En cualquier caso, como ejemplo de «<mundo al revés», el mensaje de La
Celestina no incomodé hasta muy tardiamente a la Inquisicién, puesto
que la justicia poética opera de tal forma en ella que el mensaje quedaba
muy claro al final de la obra: el mundo es un valle de lagrimas.
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Arte de la voz y la escucha: el discurso per-

formativo en la Comedia/Tragicomedia
de Calisto y Melibea

Gustavo lllades Aguiar
Universidad Auténoma Metropolitana, Iztapalapa

RESUMEN

Entre los siglos xi1 y xvi, la imbricacién de las psicodindmicas oral y escritural
generd técnicas de produccidn, difusién y recepcién textuales que enmarcan a las
letras hispanicas. Concebidos como objetos sensibles, los textos literarios hicie-
ron las veces de partituras gracias a su teatralidad inherente —la cual especializé
el teatro dureo—, destinada a las performances vocales-gestuales de cantores, reci-
tadores y, andando el tiempo, lectores publicos. Dicha teatralidad se halla cifrada
en el «discurso performativo», que instruye la voz, el gesto, el espacio y tiempo
de las virtuales performances, y esta diseminado en la narracién y los didlogos —en
verso o en prosa— de un corpus literario que recorre medio milenio. Deturpado
en las ediciones modernas por inadvertencia, este discurso subsume la actio re-
térica, los signos pragmadticos, asi como numerosas didascalias atribuidas a los
textos dramaticos. Inusitadamente original y complejo en el caso de la Comedia/
Tragicomedia de Calisto y Melibea, el discurso performativo responde a la necesidad
de hacer inteligible tanto a los lectores vocales cuanto a sus oyentes de turno un
didlogo a trece voces, al hilo de una trama intrincada y sin apoyo del narrador. En
el presente articulo se identifican marcas performativas a lo largo de la obra y se
analizan sus funciones, sea en los argumentos de los autos, en didlogos paradig-
maticos —entre otros, los dos de Celestina y Melibea—, en técnicas de vocaliza-
cién —soliloquios y apartes— o en las vicisitudes de la escucha, por ejemplo las
que conducen a Celestina hacia la muerte. De fondo, el discurso performativo,
alli donde aparece, gener6 un sentido textual diferente del que hoy se obtiene
mediante la hermenéutica de la lectura silenciosa.

PALABRAS CLAVE: voz; escucha; discurso performativo; performance; psicodindmicas
oral y escritural.

Art of Voice and Listening: Performative Discourse in
the Comedy/Tragicomedy of Calisto and Melibea
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ABSTRACT

Between the 13th and 17th centuries, the interweavings of the oral and written
psychodynamics gave birth to new production, transmission, and textual recep-
tion techniques that frame hispanic literature. Conceived as sensitive objects, li-
terary texts served as sheet music due to their inherent theatricality —which was
mastered in Spanish Golden Age theatre stagings—, destined towards minstrel’s
vocal-gestural performances, bards, and through time, public readers. The afor-
mentioned theatricality lies coded in the «performative text», which instructs the
voice, the gesture, the space and time of the virtual performances, and it is di-
seminated within the narration and dialogue —it being verse or prose— of a
literary corpus that encompasses half a millenium. Inadvertently deturped in mo-
dern editions, this discourse absorbs the rhetoric actio, pragmatic signs, as well as
numerous didascalias attributed to dramatic texts. Unusually complex and origi-
nal in the case of the Comedia/Tragicomedia de Calisto y Melibea, the performative
text responds to the necessity of making in thirteen voices dialogue intelligible to
the vocal reader as well as to the listeners, parallely having an intricated plot and
without the narrator’s support. In the present article, cues for performativity are
indentified througout the text and its functions analyzed, within the autos” argu-
ments, in paradigmatic dialogues, —e.g. both of Celestina and Melibea—, in vo-
calization techniques —soliloquy and asides— or in the vicissitudes of listening,
e.g. those that lead Celestina towards her death. Ultimately, whenever it became
conspicuous, the performative text created a different textual meaning in contrast
to the one which is obtained today by the hermeneutics of silent reading.

Key woRrps: voice; listening; performative text; performance; psychodymanics
oral and written.
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Marco antropolégico-cultural: la ecuaciéon voz-escritura

Més de medio milenio después de su primera publicacién, la Comedia/
Tragicomedia de Calisto y Melibea continda presentando dificultades —au-
toria, género, sentido, etc.— a un cabal desciframiento filolégico. ;No es
acaso la integral «originalidad artistica» de la obra, referida por Maria Ro-
sa Lida en el titulo de su memorable libro, la causa de ello? Ha de agregar-
se que tal originalidad y tal arte son indisociables de una experimentacién
literaria diriase radical. De hecho, los primeros lectores tuvieron entre
manos un libro impreso que no sabian bien a bien cémo vocalizar,! no
obstante que la lectura en voz alta ante un grupo de oyentes era la técnica
de difusidn literaria predominante en la época.

Ciertamente, entre lectores y auditorio se interponia una compleja
‘partitura’ de trece voces-personajes,’ en el marco de un inusitado dia-

1.— Por ello, el corrector de la edicién de Toledo (1500), Alonso de Proaza, incluye en sus
octavas epilogales una que instruye «el modo que se ha de tener leyendo esta comedia».

2.— Utdlizo la etiqueta «voces-personajes» en atencién a que voz remite al género didlogo y
personaje, a la fabula.
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logo en el que gravitan influjos diversos, desde la comedia romana hasta
la novela sentimental. Afiddase a esto el hecho de que la obra, surgida
en el ambito de la Universidad de Salamanca, pronto se abrié al gran
publico porque da voz protagdnica, por primera vez en la literatura culta,
a prostitutas, criados y, sobre todo, a una alcahueta experta en el arte de
hablar. Asimismo, tdmese en cuenta la completa ausencia de un narrador
que dé cauce al argumento y a la diversidad de acciones implicadas en la
fabula amorosa de Calisto y Melibea.

Por otra parte, hay en la obra un ingente nimero de referencias a la voz
y sus cualidades, a la boca, la lengua, los oidos,?® al aspecto actstico de
personas y aun de objetos. También son incesantes las alusiones a los ac-
tos de hablar y escuchar por medio de verba dicend; et audiendi (no menos
de 550 de estos indicios se diseminan solamente en los autos [, IV, VIl y X
de la Tragicomedia). En adicidn, las voces-personajes se comunican entre si
diciendo y escuchando las réplicas respectivas al tiempo que comentando
el efecto que les produce la forma de expresarse de sus interlocutores.

Las observaciones previas convergen cuando se considera en toda su
hondura la solucién que los autores de la obra dieron a un problema tex-
tual del todo nuevo: hacer inteligible a los virtuales oyentes, a través de la
voz de un lector, un didlogo a trece voces —con sus correspondientes per-
sonalidades, registros lingiiisticos y entonaciones—, al hilo de una trama
intrincada, con diversidad de coordenadas espacio-temporales, sin apoyo
del narrador. La solucién a semejante problema consistié en generar, al
unisono de los intercambios dialégicos, un sistema de referencias a la
voz, el gesto y la escucha que instruyese la lectura vocalizada, cuya eje-
cucién —segun se verd mas adelante— termina por modificar el sentido
textual asequible a la hermenéutica de la lectura silenciosa.

Para analizar dicho sistema de experimentacién literaria como un as-
pecto integral de la originalidad artistica que prodiga la Comedia/Tragico-
media, conviene situar esta en un marco antropolégico-cultural. Entre los
siglos xi1 y xvI, las letras hispanicas fueron difundidas por las voces de
cantores, recitadores y, mas tarde, lectores publicos. Por tanto, las obras
de aquellos siglos acontecieron como performances innumerables, efime-
ras e irrepetibles antes de conformar archivos de manuscritos e impresos.
De ahi que la escritura literaria era concebida como partitura destina-
da a su ejecucién publica, lo cual explica su esencial teatralidad,* habida

3.— En «El autor escusando se de su yerro» hay veintidés menciones a la instancia enun-
ciadora y veintiséis referencias al receptor mediante pronombres y verbos frecuentemente
imperativos que «invitan a la lectura» (Urbina 2016: 210).

4.— Discurriendo sobre la teatralidad inherente a la literatua medieval europea, Paul
Zumthor asevera que a partir del siglo xv surge una «especializacion ya teatral». Desde enton-
ces, «un teatro, en todo Occidente, nace en el seno de la teatralidad ambiente». En el siglo xvi
«el teatro [...] fue la Ultima forma poética en la que subsisti algo del sistema medieval, total-
mente determinado por la interpretacién» (Zumthor 1989: 291, 292 y 82, respectivamente).
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cuenta de que la técnica de recepcién auditiva fue predominante hasta el
siglo xvil en todos los géneros literarios, como lo demuestra Margit Frenk
con base en una copiosa documentacién.’

Seglin mi propuesta sobre la «ecuacién voz-escritura», publicada re-
cientemente en un libro,% a lo largo de medio milenio ocurrié el encuen-
tro de dos psicodindmicas opuestas —oral y escritural— que fueron in-
terpenetrandose al punto de generar diferentes técnicas de produccién,
difusién y recepcién textuales, las que, a su vez, incidieron en las épocas
literarias, en los géneros y también en las obras. Todos los géneros del
corpus literario hispanico correspondiente a ese prolongado periodo, cu-
yos balances entre voz y escritura son fluctuantes, presenta dos tipos de
discurso. El primero incluye la narracién y el didlogo, ya en verso, ya en
prosa. El segundo tipo es el discurso performativo, el cual contiene las mar-
cas que codifican la voz, el gesto, el espacio y el tiempo de los virtuales
difusores —cantores, recitadores o lectores publicos—, con arreglo a las
circunstancias especificas de las respectivas performances.

A diferencia de las didascalias teatrales explicitas, el discurso perfor-
mativo se disemina en el primer tipo de discurso, adoptando los mismos
patrones del verso, la tirada, la estrofa, el periodo en prosa o las réplicas
de los dialogos. Ello ha obstaculizado observar la presencia del discurso
performativo y sus funciones, dado que a principios del siglo xix se gene-
ralizé, via el uso intensivo de la imprenta, la psicodindmica escritural —el
escritocentrismo—,” una de cuyas manifestaciones es la lectura ocular,
privada y analitica.? De donde se sigue la dificultad actual de leer, estu-
diar, historiar y editar en silencio y para el silencio un corpus de medio
milenio destinado a la escucha de los difusores vocales.

El discurso performativo pauta la voz (verba dicends), se dirige a la aura-
lidad? (verba audiendi), genera espacios (deixis), condiciona la estructura de

5.— «“Lectores y oidores”. La difusién oral de la literatura en el Siglo de Oro» (Frenk 1982:
101-128). El articulo se recoge en Entre la voz y el silencio. La lectura en tiempos de Cervantes (Frenk
2005: 48-85), donde la autora agrega otros estudios con observaciones valiosas para el presente
articulo; por ejemplo, los indicios de oralizacion y la distincion entre oralidad y oralizacién, que
separa con toda pertinencia la poiesis de la difusion literaria (Frenk 2005: 27-29 y 34-35).

6.—lllades (2022).
7.— El escritocentrismo adquiere su forma mas acabada en los grafolecios (Ong 1999: 107-108).

8.— El otro proceso que condujo a la lectura silenciosa fue la autosuficiencia de la escritura,
esto es, la expulsion de la voz mediante la mimesis conversacional. Esta tltima forma un arco
dilatado que inicia en el Corbacho, contintGa en la Comedia/Tragicomedia, el ciclo celestinesco,
el didlogo humanistico —senaladamente el Didlogo de la lengua—, la obra de Lope de Rueda y
culmina en la novela cervantina.

9.— La auralidad (Coleman 1996: 228) es el proceso de recepcion de la vocalidad, término
este ultimo propuesto por Zumthor para designar la historicidad de la voz y para evitar el de
oralidad, cuyo uso y abuso ha propiciado mas confusién que claridad tedrica y metodoldgica
(Zumthor 1989: 23).
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las obras y apela a los receptores extratextuales.!” Ahora bien, la némina
de marcas performativas subsume la actio retérica, los signos quinésicos y
proxémicos del marco pragmatico y diversidad de didascalias atribuidas
al teatro aureo, el cual, desde esta perspectiva, puede verse como una es-
pecializacién de la teatralidad propia de la literatura medieval.

Discurso performativo en la Comedia/Tragicomedia

En la Comedia/Tragicomedia, el discurso performativo es inusitadamente
complejo. Si por un lado reelabora el que ofrece la literatura preceden-
te, por otro anticipa aquel que se utilizard a vueltas de siglo en el ciclo
celestinesco,'! el didlogo humanistico y el teatro de corral. La razén de
ello queda ya apuntada: la ausencia de narrador en un didlogo a trece
voces colmadas de entonaciones, al hilo de una intrincada trama, maés
numerosas acciones acontecidas en coordenadas espacio-temporales a
veces lineales y en ocasiones simultdneas. De ahi también la atipicidad
genérica de la obra, pues no es cabalmente una novela ni fue concebida
para la escenificacién teatral, adn en ciernes.!? Dicho con otras palabras:

10.— He aqui un resumen de las marcas performativas. Vocales y aurales: entonacién, volu-
men de la voz (cuando tiene valor semantico), formas dinamicas de la voz (gritos, suspiros,
gemidos, etc.), efectos ritmicos, rimicos, cacofénicos y expresivos (votos, juramentos, frases
imprecatorias, entre otros), actos de habla con carga performativa, verba dicendi et audiendi
(indican los usos de la voz, tienen funcién fatica, sefialan los turnos de palabra y contienen
valores semanticos y pragmaticos), técnicas de pronunciacién (aparte, soliloquio, habla «entre
dientes», «decir para si», «leer para si», etc.), figuras retoricas con carga acustica (adnominatio,
exclamatio, etc.) y performancial (apdstrofes, etc.). Visuales: gestualidad, signos pragmaticos
quinésicos y proxémicos, alusiones a todo tipo de objetos (incluido el vestuario) con valor
pragmatico. Estructurales: segmentacion de los textos e interpolacién de géneros de creacion
vocal. Marcas genéricas de la creacion vocal: formulismo, redundancia, coordinacion sintactica
en vez de subordinacién, polisindeton, uso de vocativos, etc. Dialdgicas: didlogo, soliloquio,
aparte, intervenciones dialégicas de autor. Marcas y vacios de la escritura: toda insuficiencia de
los textos manuscritos o impresos que solicite la voz y/o el gesto del intérprete o del lector
vocal para esclarecer el sentido: desajustes espacio-temporales, didlogos sin marcadores de
cambios de interlocucion, paso abrupto del estilo indirecto al directo sin verbo introductor,
etc., etc. (Illades 2022: 258-262).

11.— El mejor ejemplo del ciclo es el Retrato de la Logana andaluza (Venecia, 1528), cuyo au-
tor, Francisco Delicado, editd La Celestina en 1531 y 1534.

12.— Dos son los comentos mas consistentes al respecto. El de Juan Timoneda en su Pré-
logo a Las tres comedias (1559), cuando se refiere al «estilo comico para leer puesto en prosa
[de la Comedia/Tragicomedia] [...] considerando yo esto, quize hazer comedias en prosa, de tal
manera que fuesen breves y representables» (Lida 1970: 55). Timoneda diferencia con claridad
lectura de representacion. El segundo comento se debe a José Luis Canet Vallés: «El autor y /
o autores de la Celestina tienen claro que no escriben su obra para la puesta en escena, ni tan
siquiera para un escenario simple terenciano o de las églogas pastoriles. Por tanto, no intro-
ducen acotaciones escénicas con entradas y salidas de personajes, movimiento o actuacién
(ellas se incorporan en el interior del propio didlogo). Ni tan siquiera mantienen las unidades
espaciales-temporales en el interior de un mismo acto. Por otra parte, son excesivos los mo-
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en el esfuerzo por hacer inteligible el texto para lectores y oyentes de tur-
no se cifra la creatividad de su discurso performativo. Y dado que este, al
no ser advertido por los editores modernos, sufre deturpaciones, resulta
conveniente utilizar en adelante una versién paleogréfica de la cuidada
edicién valenciana de 1514."3

Considérese que las técnicas de produccién, difusién y recepcién tex-
tuales provenientes de la interpenetracién de las psicodindmicas oral y
escritural™ no pasaban por la inteleccién ni por la eleccidon estilistica de
los autores, quienes recibian y utilizaban como algo natural las férmulas
a través de las cuales dichas técnicas se actualizaban. Asi por ejemplo, en
las octavas preliminares de «El autor», la referencia a «mi pluma» se com-
plementa con «atrae los oydos de penadas gentes» (fol. A2v). El sustanti-
vo pluma es metonimia formularia de ‘escritura vocalizada’, pues atrae la
escucha —los oydos— en este caso de aquellos receptores de la obra que
se hallaban aquejados por la pasién amorosa.

Un indicio incontrastable de difusién en voz alta aparece en el Prélogo
de la Tragicomedia: «assi que quando diez personas se juntaren a oyr esta
Comedia» (fol. Adr), salvo que aqui lo reducido del auditorio parece remi-
tir la lectura vocalizada al &mbito universitario de Salamanca. Asimismo,
en la segunda de sus octavas epilogales —edicién toledana de la Come-
dia, 1500—, el corrector de la misma, Alonso de Proaza, recurre también
a metonimias tépicas para aludir a la consabida vocalizacién del texto
(«Pues mucho mas puede tu lengua hazer / lector conla obra: que aqui te
refiero», fol. I5v). Adviértase que las octavas se dirigen al Jector vocal, no a
los receptores. Otros pasajes, en cambio, actualizan la férmula leer=oir:'
«lee los historiales [...]. Oye a salomon» (fol. A6v), aconseja Sempronio a
su sefor Calisto en el Auto .

Nada hay en los ejemplos anteriores que se distinga del discurso perfor-
mativo diseminado en la prosa del siglo xv. Por eso llama tanto la aten-
cién la octava con la que Proaza instruye a los lectores en la correcta vo-
calizacién de la obra:'®

nélogos, a veces larguisimos, de los personajes principales; pero lo que mas ralentiza la accién
son los continuos debates sobre aspectos morales (libre albedrio, amor como pasién que ani-
quila o no la voluntad, la bondad o maldad de las mujeres, la fortuna, hados, etc.), que la dife-
rencian de las comedias terencianas e incluso de las églogas representables» (Canet 2008: 30).

13.— Se trata de la edicién paleografica de la Tragicomedia de Calisto y Melibea (Valencia, Juan
Joffre, 1514) publicada por Nicasio Salvador Miguel y Santiago Lépez-Rios en 1999.

14.— Por ejemplo, el tipo de texto «vocal-vocalizado» —ajeno a la escritura— proviene de
la psicodindmica oral y le corresponden la técnica de produccién memoristica-formularia, la
técnica de difusion vocal-corporal y la técnica de recepcién auditiva.

15.— Abundan en la época y hasta el Siglo de Oro equivalencias entre leer y oir (Frenk
1984: 237).

16.— Francoise Maurizi observa el aspecto performativo de la octava de Proaza, salvo que la
lectura vocalizada que se implica le parece una peculiaridad de la obra (Maurizi 1997: 151 y ss.).
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Dize el modo que se ha de tener leyendo esta
[comedia/tragicomedia].

Si amas y quieres a mucha atencion

leyendo a calisto mouer los oyentes

cumple que sepas hablar entredientes

a vezes congozo/ esperanca/ y passion:

a vezes ayrado con gran turbacion

finge leyendo mil artes y modos

pregunta y responde por boca de todos
llorando y riyendo en tiempo y sazon. (Fol. I5v)

Desde el epigrafe brotan las singularidades: esta [comedia/tragicome-
dia] solicita un modo de lectura especifico para que los oyentes estén muy
atentos y sean movidos, es decir, para que entiendan y se conmuevan, se-
gun se colige de las instrucciones subsiguientes. A saber: murmurar o cu-
chichear entre dientes los numerosos apartes entreoidos.”” Diferenciar la
entonacién —de gozo, esperanza, etc.— correspondiente a los discursos
en didlogo. Fingir mil artes y modos, esto es, multiplicar la performancia
vocal-gestual del lector. Preguntar y responder por boca de todos; entién-
dase: marcar los turnos de palabra y particularizar las voces de manera
que los oyentes no confundan a los personajes. Por dltimo, llorar y reir
cuando el texto zigzaguea entre tragedia y comedia.

Asi entonces, la originalidad de la obra’® requeria de recursos perfor-
manciales ajenos a los lectores al uso, lo que a su vez implicaba que la
o las ediciones anteriores a la toledana de 1500 habrian sido vocalizadas
inadecuadamente y por lo mismo mal atendidas® por las sucesivas asam-
bleas de oyentes.

Marcas performativas vocales, aurales y visuales
en los argumentos de los autos

El discurso performativo se disemina también en los argumentos de
los autos de la Comedia y en los afadidos de la Tragicomedia. Alli donde
aquel aparece, estos funcionan como paratextos dirigidos al lector pabli-

17— Gracias a Marcel Bataillon se sabe que los apartes entreoidos habrian sido vocalizados
«entre dientes» (Bataillon 1961: 83-91).

18.— En la octava anterior, Proaza asevera que el poeta (Fernando de Rojas) con su lengua
castellana supera tanto a los romanos Nevio y Plauto cuanto a los atenienses Cratino, Me-
nandro y Magnes (fol. I5v).

19.— En el Prélogo a la Tragicomedia (Valencia, 1514), Rojas discurre sobre la diversidad de
juicios de los lectores (;«oyentes y/ o vocalizadores?) de la o las ediciones anteriores: «Unos
dezian que era [...] escura [...]» (fol. Adr). Es posible que a dicha oscuridad responda la octava
de Proaza.
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co en la medida en que que contienen marcas vocales, aurales y visuales
que esclarecen y a un tiempo anticipan las condiciones de intercomunica-
cién de las voces-personajes. En el Prélogo, Rojas menciona su condicién
advenediza («que avn los impressores han dado sus punturas poniendo
rubricas: o sumarios al principio de cada auto», fol. A4r), pero sin duda
util para solventar las dificultades performanciales que contiene el texto.
En cambio, el Argumento® general parece destinado a los oyentes dado el
resumen de hechos y la presentacién moralizante que se hace de los per-
sonajes («Celestina mala y astuta muger», etc.).

Son tantas las marcas performativas incardinadas en los argumentos de
cada auto que solo cabe detenerse en unas cuantas. El Auto I comienza asi:
«ENtrando calisto en vna huerta empos dun falcon suyo: hallo ay a Melibea
de cuyo amor preso: comencole de hablar» (fol. A4v). Nétese la marca pro-
xémica —Calisto trepa por un muro— que sitda en un espacio aislado —la
huerta— a los dos dialogantes. Acto seguido, se indica el turno de palabra
para después prescribir mediante una marca vocal —el joven habla preso de
amor— la entonacién erdtica con la cual el lector ha de abrir el didlogo y
la obra: «<ENesto veo melibea la grandeza de dios» (fol. ASr). Asi, desde el
inicio se entrecruzan amor y religién. Pero si se omitiese la entonacién, el
léxico de Calisto anticiparia acaso un didlogo a lo divino.

En ese mismo argumento se describen con amplitud las coordenadas
espacio-temporales que enmarcan a otros participes del didlogo:

Entretanto que Sempronio esta negociando con Celes-
tina. Calisto esta razonando con otro cirado suyo por
nombre Parmeno: el qual razonamiento dura hasta que
llega Sempronio y Celestina a casa de Calisto. (Fol. A4v)

Las marcas performativas sirven aqui para diferenciar dos espacios —las
casas de la alcahueta y de Calisto— y dos parejas de dialogantes —Sem-
pronio-Celestina y Calisto-Parmeno— que se despliegan en temporalidad
simultanea. De tal suerte, los impresores aludidos por Rojas anticipan al
lector de turno la novedosa complejidad del didlogo subsecuente.

En tres ocasiones los argumentos —y mds adelante los didlogos corres-
pondientes— detallan los usos vocales de Celestina. El argumento del
Auto IV abre asi: «CElestina andando por el camino: habla consigo misma
hasta llegar ala puerta de pleberio» (fol. C2r). Se trata del soliloquio en el
que la alcahueta se debate entre la codicia por el oro de Calisto —si con-
sigue entregarle a Melibea— y el miedo al castigo del padre de esta. Tan
agdnico es su debate y tan ensimismada se halla Celestina que no deja de
hablar en voz audible, desde su casa hasta la de Pleberio. Idéntica voca-
lizacién se indica en el argumento del Auto XI, salvo que esta vez el so-

20.— Texto anadido en la edicion de Toledo, 1500.
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liloquio es causado por su «mucha alegria acuestas», pues ha conseguido
en su segundo encuentro con Melibea que la joven se entregue a Calisto.

La alcahueta abre el Auto V con otro soliloquio. En él desgrana su jabilo
por el éxito del primer encuentro que acaba de tener con la joven aristécra-
ta. Pero a diferencia de los dos casos anteriores, el argumento anticipa que
«va por la calle hablando consigo misma entre dientes» (fol. C71), es decir
que el soliloquio hace las veces de un aparte entreoido si se toma en cuenta
la preceptiva de Proaza.?! Ya en el didlogo, Sempronio le delinea su effictio:

Quien jamas te vido por la calle abaxada la cabeca? pues-
tos los ojos enel suelo: T no mirar a ninguno como: quien
te vido hablar entre dientes por las calles? T venir aguijan-
do como quien va a ganar beneficio? (Fol. C8r)

La marca performativa visual de orden proxémico —caminar aguijan-
do— expresa la prisa de Celestina por contar la buena nueva a Calisto. Al
mismo tiempo, las marcas visuales de orden quinésico —la cabeza aba-
xada y la mirada en el suelo— dan cuenta de su hondo ensimismamiento.
A la vez, la pronunciacién «entre dientes», que de manera retrospectiva
abarca todo el soliloquio, obtiene sentido pleno en el cierre del mismo:
«Ay cordon cordon/ yo te hare traer por fuerca/ si biuo/ ala que no quiso
dar me su buena habla de grado» (fol. C7v). En efecto, la alcahueta bisbi-
sea para encubrir su voz a los posibles transeintes porque esta exterio-
rizando su propésito ultimo de destruir a Melibea, no ya obtener la re-
compensa de Calisto, sino vengar el agravio auditivo que le ha inflingido
la mala habla de la joven («desuergongada barbuda [...] falsa hechizera»,
etc.) durante el primer encuentro. Asi, la carga performativa inscrita en la
effictio de Sempronio deviene etopeya solo si el lector vocaliza correcta-
mente dicho pasaje.

Cuando el sentido textual depende de la vocalizacién, no de una pa-
labra o frase, sino del discurso de los personajes, los argumentos llegan
a aludir las marcas performativas vocales. Por ejemplo, en el Auto XV
Aretsa dird «palabras injuriosas: avn rufian llamado Centurio» (fol. G7r)
o en el argumento del Auto XVII la misma Aretsa «con palabras fictas
[‘fingidas’] saca [al criado Sosia] todo el secreto: que esta entre calisto T
melibea» (fol. H3r).

En fin, la complejidad del Auto XII —primer encuentro erdtico, toda-
via no sexual, entre Calisto y Melibea y muerte de Celestina a manos de
Sempronio— comienza a transparentarse en el argumento. He aqui la
seccién correspondiente al encuentro de los protagonistas:

21.- Importa notar que la alusién al habla entre dientes que figura en el argumento se halla
en la edicién de Fadrique de Basilea. Si fuese esta la primera de la obra, significaria que los
impresores de la misma habrian estado mds o menos al tanto de la performatividad vocal, no
asi los lectores, de ahi la octava referida de Proaza.
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LEgando la media noche/ calisto/ sempronio/ t parmeno
armados: van para casa de melibea. Lucrecia y melibea
estan cabe la puerta aguardando a Calisto. Uiene calisto:
habla le primero lucrecia. llama a melibea: aparta se lu-
crecia. hablan se por entre las puertas melibea t calisto.

(Fol. E5r)
Nada mas leer el pasaje, el lector de turno pudo situarse en el tiem-
po —«media noche»—, en el espacio —las calles que conducen a casa

de Melibea—, asi como asimilar la catadura del contingente masculino
—tres hombres armados. Acto seguido se establecen los turnos de pa-
labra con el correspondiente desplazamiento de las mujeres. Por dltimo,
el encuentro de los j6venes enamorados ocurre puertas de por medio, lo
cual compromete tanto la gestualidad cuanto el volumen de la pronuncia-
cién, ademads de las entonaciones requeridas por el flujo verbal.

Con base en las observaciones previas es consecuente proponer que
los argumentos de los autos, desde la edicién burgalesa (;1499?), fueron
destinados por los impresores a los lectores vocales? con el fin de orientar
sus performances y esclarecer en alguna medida la diégesis, habida cuenta
de la ausencia de narrador. Y si bien se considera, la vocalizacién de di-
chos argumentos dejaria sin efecto para el auditorio el suspenso implicito
en la excepcional trama de la obra.

Marcas performativas dialdgicas: sermocinatio, soliloquio y aparte

En lo que toca al didlogo celestinesco en cuanto género discursivo, con-
viene recordar la observacién de Ana Vian Herrero segtn la cual las dos
facetas del término griego didlogo —recuperadas en Espafa a lo largo del
siglo xvi— son la «conlflictiva, dialexis o disputatio, y la conversacional, ser-
mocinatio». Y a decir de Manuel Angel Candelas Colodrén, «la forma del
didlogo es en origen la sermocinatio, el modo drammatico, el estilo directo
de la retdrica clasica, una manera elocutiva y dispositiva de exposicién
del discurso».?® Asi entonces, didlogo es una disputa dramatica, o sea, en

22— «La imprenta sustituyé a las audiencias separadas y especializadas de la edad del
manuscrito por un nuevo publico, en el cual se mezclaban los estamentos, edades y sexos.
[...] Al crear un nuevo publico, gracias a la circulacidn de los textos en todos los estamentos
sociales, los pliegos sueltos contribuyeron a la construccién de la divisién entre el «vulgo» y
el «discreto lector». [...] Entre 1480 y 1680, la construccidn de la nueva figura del lector se
remitié a una paradoja. Los lectores letrados y doctos, que acogieron las nuevas obras y las
nuevas técnicas intelectuales, siguieron fieles a los objetos manuscritos y las practicas de la
oralidad. Al revés, fueron los lectores «populares», que no pertenecian al mundo de los hu-
manistas y que participaban plenamente en una cultura tradicional oral, visual y gestual, a
quienes las innovaciones editoriales constituyeron como un nuevo publico de lo impreso»
(Chartier 2003, 148-149).

23.— Respectivamente, (Vian 1992: 7) y (Candelas 2003: 78).
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estilo directo. No otra cosa asevera Rodrigo de Espinoza y Santayana en
su Arte de retorica (1578): «didlogo es una manera de disputa, preguntando,
argumentando y respondiendo entre dos o mas personas».?* De donde se
sigue que al género, a partir de Platdn, le es consustancial la teatralidad
implicada en un hic et nunc permanente de los dialogantes.

Poniendo al margen por un momento la naturaleza literaria de la Co-
media/Tragicomedia, puede aseverarse que hay en su estrato mas profundo
un haz de disputas dramadticas, desde el didlogo en la huerta de Calisto
y Melibea hasta el planto de Pleberio. De ahi la tensién constante entre
las caracteristicas del género y la andadura de la ficcién, més propia, por
mas libre, del género narrativo. Consecuentemente, el texto multiplica su
discurso performativo respecto, por ejemplo, de las novelas sentimenta-
les.'Y al soportar mayor teatralidad —sin llegar a ser obra de teatro, claro
estdi—, exige del lector mas interaccién con su auditorio que la lectura
publica de una novela.

Baste con un minimo ejemplo del Auto VI. Conversan Celestina y Ca-
listo en casa de este dltimo, quien se queja de su «lastimado coragon» en
la doble clave del amor cortés y el amor hereos:

(Ca.) [...] todos los sentidos le llagaron [...] cada vno le
lastimo quanto mas pudo los ojos en vella: los oydos en
oylla: las manos en tocalla. (Ce.) que las ha tocado dizes?
mucho me espantas. (Ca.) entre suefios digo (Ce.) en-
tre suefios? (Ca.) entre suefios la veo tantas noches [...].
(Fols. D3r-D3v)

Enunciada diegéticamente, la queja de Calisto con dificultad motivaria
lo que aqui, en el discurso mimético, ocurre: el germen de una disputa.
Celestina coge al vuelo la imagen tépica de las manos y, buscando su pro-
vecho, la vuelve literal: ‘;tus manos han tocado a Melibea?’. Esto le per-
mite fingir candidez y, a un tiempo, alarma moral («<mucho me espa#utas»)
con el propésito de arrancar a Calisto la mayor informacién posible. So-
metido a la literalidad de sus propias palabras, el joven se excusa («entre
sueflos digo») ante la alcahueta, que pasa ahora de la curiosidad interesa-
da a un interrogatorio mds que indiscreto («entre suefios?»). Verbalmente
asediado, Calisto termina por exponer su mundo onirico a una tercera.

Asida de continuo al recurso de inquirir a su interlocutor repitiendo la
Ultima palabra dicha por este (tocado y sueiios en el presente caso), Celesti-
na ataja el tema del «lastimado coracon» para abrir un debate sobre otro:
el posible contacto fisico de Calisto y Melibea, pues su tarea es precisa-
mente llevarlo a término. Mas alld de la gestualidad y del marco espacio-
temporal, se trata aqui de la performatividad inherente a la pura sermoci-
natio. El cambio de tema, el inicio de la disputa por el significado de rocalla

24— Se toma la cita de (Rallo Gruss 1992: 15).
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y el predominio verbal de Celestina dependen de que el lector, en medio
de rapidas réplicas, entone ese «<mucho me espantas» de manera que en el
plano intratextual la alcahueta avergiience a Calisto y, en el extratextual,
el auditorio perciba su sagaz hipocresia.

No es de extrafar que siendo un continuum dialégico poblado de voces
contrastantes, la obra contenga soliloquios cuya funcién primordial con-
siste en hacer oir el mundo intimo de los personajes, sus deseos, miedos,
resentimientos. Es bien sabido que Terencio, Plauto, Séneca y los auto-
res de comedias humanisticas y novelas sentimentales los utilizaron con
frecuencia. Se trata de una técnica de enunciacién que se adapta al verso
y la prosa, al didlogo, al drama, la narrativa y a diversos tipos de perso-
najes. En la Comedia/Tragicomedia, mujeres y hombres, nobles y plebeyos
entran en soliloquio, sefialadamente en la apertura de algunos autos y en
el planto final.

Salvo prueba en contrario, puede afirmarse que en las letras hispanicas
medievales, destinadas como estaban a la difusién vocal, los soliloquios
no representan un habla interior, sino audible. Si por mondlogo se en-
tiende dicha habla mental,®® su uso literario pertenece a la época escri-
tocéntrica, caracterizada por la autosuficiencia de la escritura y la lectura
privada y silenciosa.

Téngase en cuenta que el oyente medieval escuchaba y sentia en co-
munidad, mientras que el lector moderno ve y analiza por si y para si. El
oyente recibia la diégesis y la mimesis textuales in praesentia, hic et nunc,
en la voz viva que recitaba de memoria o lefa. El receptor ocular, aislado
y abstraido de su contexto, encuentra en las funciones y en el concepto
mismo de narrador un sustituto textual del difusor in situ.

Entre el Cantar de Mio Cid y las obras del siglo xvi abundan casos de
soliloquios en voz alta, cuando el personaje se halla a solas, o en voz ba-
ja, estando otro u otros presentes.?® Asi lo indica el discurso performativo

25.— Hay por supuesto otras conceptualizaciones: «For our purposes I will use soliloquy
to denote «true» soliloquies, i.e., those in which a character finds himself/herself alone and
speaks, revealing desires, fears, or other emotional states. I will reserve monologue for those
long passages, dominated by a single speaker who gives voice to his/her opinion in a dialogue
or seeks to justify his/her position by a long, philosophical argument, metaphorical analogies,
or reliance on folk wisdom» (Scarborough 2012: 209). Por su lado, Peter E. Russell equipara
soliloquio a «mondlogo interior» en su edicién de la Comedia/Tragicomedia (Rojas 1991: 506 n. 33).

26.— La primera tirada del Cantar de Mio Cid ilustra el Gltimo caso apuntado arriba (los
versos y hemistiquios performativos estan resaltados con cursivas): «De los sos oios tan fuerte-
mientre llorando, / tornava la cabega y estdvalos catando; / vio puertas abiertas e ugos sin cafados,
/ alcandaras vazias, sin pielles e sin mantos / e sin falcones e sin adtores mudados. / Sospird
Mio Cid, ca mucho avié grandes cuidados; / fablo Mio Cid bien e tan mesurado: / “iGrado a i,
Senor, Padre que estds en alto! / Esto me han buelto mios enemigos malos” (Poema de Mio
Cid 1984: 75-76). Adviértase que el Cid ha de llorar (Alberto Montaner anota en su edicién
‘llorando en silencio’, pues «el llanto se reducia a las lagrimas, sin el acompafamiento, en-
tonces habitual, de sollozos», Cantar de Mio Cid 2014: 5 n. 1), luego suspirar y por fin hablar
«bien e tan mesurado», esto es, debe invocar a Dios con claridad, gravedad y compostura
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diseminado en la diégesis, en los didlogos o en los paratextos de las obras,
sean estos Ultimos didascalias teatrales explicitas o, para el caso, los argu-
mentos de los autos.

Los soliloquios de la Comedia/Tragicomedia presentan varias hechuras y
cumplen diferentes funciones. Conviene detenerse en dos de ellos que,
si bien no tienen la altura literaria de otros —el de Celestina, que abre el
Auto 1V, o el de Pleberio, que cierra el Auto XXI—, ofrecen sin embargo
algunas singularidades. El Auto XIII comienza y termina con sendos so-
liloquios de Calisto. El inicio del primero («O Como he dormido tan ami
plazer», fol. G2v) alude a su encuentro nocturno con Melibea. En abierto
contraste, el inicio del segundo («o dia de congoxa/ o fuerte tribulacion»,
fol. G4r) se refiere a la inesperada noticia de las muertes de Celestina,
Sempronio y Parmeno.

Por medio de la oposicién de temas, razonamientos y estados animicos
con sus entonaciones respectivas, ambos soliloquios esbozan un retrato
perspectivista de Calisto® a través de sus propias palabras. En uno, el
joven amante prodiga gratitud y ternura («O sefiora T amor mio meli-
bea», etc., fol. G3r). En otro, pasa de citar a Petrarca® en actitud sapiencial
(«Prouerbio es antiguo: que de muy alto: grandes caydas se dan», etc.) a
denostar a los muertos («ellos [...] agora/ o en otro tiempo de pagar auian.
la vieja era mala v falsa») que él utiliz6 para tener trato sexual clandestino
con Melibea.

Ha de agregarse que el arte dial6gico de la obra no se agota con el inter-
cambio verbal entre los personajes, ya que en los mismos soliloquios re-
suenan sus didlogos. Hablando consigo, Calisto se dirige a Melibea («que
piensas agora? si duermes/ o estas despierta? si piensas en mi/ o en otro?

en actitud y semblante. Entre otras funciones, las marcas performativas presentan ante los
virtuales oyentes del juglar el erhos dirfase estoico del héroe a través de su voz y gestos en el
momento quiza mas aciago del destierro. En contraste, la lectura silenciosa provoca que pase
inadvertido el discurso performativo porque este, al seguir las mismas pautas rimicas y ritmi-
cas de la tirada completa, se diluye en el discurso diegético-dialégico. Ahora bien, los editores
modernos —Smith, Michael, Montaner y aun Timoteo Riafio y Ma. del Carmen Gutiérrez
en su «transcripcién paleografica»— utilizan signos de admiracién para enfatizar al menos la
primera de las oraciones directas del Cid, generando asi un efecto declamatorio injustificado.
Al margen de que dichos signos no aparecen en el folio del tnico cédice conservado, el llanto
silencioso del personaje y el suspiro que antecede sus palabras, muestras patentes de entere-
za, predisponen una invocacién mds intima que publica, pues el héroe se dirige a Dios, no a
su mesnada. Una pronunciacién mesurada, en vez de altisonante, mostraria al héroe asumien-
do el peso entero del destierro («ca mucho avié grandes cuidados»). Por consecuencia, seria
atil revisar los criterios editoriales en funcién de la vocalizacion del texto escrito, sobre todo
cuando la codificacién de la voz compromete el sentido.

27.—Joseph T. Snow, en sentido anadlogo y con su acostumbrada perspicacia, escribe lo si-
guiente: <A Celestina la seguimos conociendo, poco a poco, en la medida que va entablando
didlogos con sus varios interlocutores y, entre éstos, hay que incluir los momentos intimos
cuando ese didlogo lo mantiene consigo misma» (Snow 2002: 15).

28.— La observacion se debe a Peter E. Russell (Rojas 1991: 493-494 n. 20).
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si estas leuantada/ o acostada?», fol. G3r). Mds atn: de camino a casa
de Pleberio, Celestina entra en una disputatio intima que deviene didlogo
imaginario («Calisto que dira? [...] dara bozes como loco/ dira me en mi
cara denuestros rauiosos [...]. Diziendo tu puta vieja porque acrescentaste
mis passiones con tus promessas», etc., fols. C2r-C2v). De donde se sigue
una dificultad adicional para el lector, pues debe invocar vocalmente al
joven allf donde inicia la deixis de segunda persona.

Volviendo al contraste entre ambos soliloquios de Calisto, es de notar
que el discurso performativo del primero se hace evidente en el argu-
mento: «DEspertando Calisto de dormir: esta hablando consigo mismo.
Dende a vn poco esta llamando a Tristan» (fol. G2v). Entiéndase: el jo-
ven se halla solo en su camara, por tanto habla en voz alta. En cambio,
el segundo soliloquio surge, a renglén seguido, de su conversacién con
el criado Sosia: «(So.) sefior aquella su criada dando bozes: llorando su
muerte [de Celestina] [...] que porque no quiso partir con ellos [Parmeno
y Sempronio] vna cadena de oro que tu le diste. (Ca.) o dia de congoxa/
o fuerte tribulacion [...]» (fol. G4r). Ante el vacio de la escritura, el lector
ha de elegir entre indicar el mutis del criado o vocalizar en voz baja el
soliloquio, lo que modifica el sentido del mismo, pues lo acerca al aparte,
es decir, a un habla inconfesable, esa que denuesta a quienes acaban de
morir: sus criados y Celestina.

Una técnica de enunciacién y vocalizacién aun més compleja es el
aparte,® tan frecuente en la obra. Por ello, como ya se observé, la primera
instruccién de Proaza es dar voz «entre dientes» a los apartes entreoidos,
que son los mas numerosos. Esta manera de pronunciar no fue, por cier-
to, exclusiva del teatro ni se remonta a la Comedia/Tragicomedia en lo que
toca al corpus hispanico. Sorprendentemente, hay un caso en el Libro de
Alexandre y al menos tres en el Libro de buen amor.®® Por otro lado, en la

29.— «Los didlogos, mediatizados a su vez por los apartes, nos ofrecen dos lecturas: una
lectura literal, orientada fundamentalmente a dirigir la conducta de los interlocutores textua-
les y una segunda lectura realizada por el lector o espectador; éste, como actuante englobante
u observador» (Sudrez 1989-1990: 482). En cuanto a su funcion literaria, «la mera lectura de
los apartes nos haria participes de la evolucién de los personajes, su codicia, su proceso de
convencimiento para participar en la trama, su dominancia respecto a otros, su desprecio ha-
cia los poderosos o sus deseos de revancha, dependiendo de cada caso» (Urbina 2016: 199).

30.- La copla trece del Libro de Alexandre refiere el asombro general ocasionado por las
proezas del principe Alejandro de Grecia: «Los unos a los otros fablauan entre dientes / este
moco conquerra las indianas gentes / Felipo e Olimpias que eran sus parientes / auian grant
alegria metien en todo mientes». La férmula «entre dientes», que cierra el primer verso, marca
el cambio de estilo indirecto a directo y, a un tiempo, instruye la pronuntiatio (Libro de Alexandre
1987: 93). Asimismo, en la estrofa 373 del Libro de buen amor, el Arcipreste enumera sus repro-
ches contra don Amor: <A obra de piedad t nunca paras mientes: / nin visitas los presos, nin
quieres ver dolientes, / si non solteros sanos, mangebos e valientes; / si loganas encuentras,
fablas les entre dientes». En la estrofa 455, responde don Amor al Arcipreste: «Quando la
muger vee al perezoso covardo, / dize luego entre sus dientes: “{Ox te! {Tomaré mi dardo!”>.
Y en el «Enxienplo de lo que contegié a don Pitas Payas pintor de Bretafia» (estrofa 487) se
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Espafia de los siglos xv-xviI fue sinénimo de murmurar®* —de deshonrar
socialmente a otro «diciendo mal» de él—, lo que constituia un pecado
mortal para los hombres de iglesia.** Tal era la carga semdntica y cultural
implicada en la férmula «hablar entre dientes».

El siguiente aparte de la Comedia (Auto I) es entreoido, segin lo indican
las marcas performativas vocales y aurales incardinadas en el didlogo:

(Ca.) porque amo a aquella ante quien tan indigno me
hallo: que no la espero alcancar. (Sem.) o pusilanimo: o
fide puta que Nembrot: que magno alexandre [...]. (Ca.)
no te oy bien esso que dixiste torna di lo no procedas.
(Sem.) dixe que tu que tienes mas coracon que Nembrot:
ni Alexandre [...]. (Fol. A6v)

La peticién por parte de Calisto de un habla mads alta («no te oy bien»)
instruye retrospectivamente la vocalizacién entre dientes de la réplica an-
terior del criado, quien luego modifica con evidente hipocresia, y ahora
si en voz alta, el sentido de sus palabras. Por consecuencia, los primeros
lectores de la obra, ignorantes de las instrucciones de Proaza, habrian
provocado sin proponérselo que sus oyentes bregasen con mdas de un
sinsentido: ;cémo es posible que el criado insulte al amo en su cara («fide
puta»)?. ;Por qué Calisto no escucha el insulto, pero si la correccién que
hace Sempronio («tu que tienes mas coragon que Nembrot: ni Alexan-
dre»)? ;Con qué propésito el criado, siempre en voz alta, injuria al amo
y acto seguido lo adula? Algo semejante habria ocurrido con cada aparte
mal vocalizado, pues volvia ininteligibles las réplicas respectivas.

Si bien es verdad que en el Auto I queda establecido el funcionamiento
de los apartes, no es menos cierto que en el Auto VI la técnica de su inser-
cién alcanza el punto mds alto. Ya en el argumento se anticipa la compleja

reitera la férmula: «Diz la muger entre dientes: “Otro Pedro es aquéste, / mas gargén e mds
ardit quel primero que ameste [...]"». Puesto que las mujeres loganas (‘elegantes’, ‘lascivas’),
los hombres sexualmente perezosos y los amantes («Otro Pedro es aquéste») motivan el habla
«entre dientes», puede deducirse que el Arcipreste utiliza de manera intencional y consistente
el aparte (Arcipreste de Hita 2001: 184, 204 y 210).

31.— En el Tesoro de la Lengua Castellana o Espaiiola se define murmurar como «dezir mal de
alguno, medio entre dientes» (s. v. murmullo).

32.— En su Tractado muy provechoso contra el comiin € muy continuo pecado que es detraher ¢ mur-
mumar y decir mal de alguno en su absencia, Fray Hernando de Talavera hace las siguientes ase-
veraciones de caracter canénico: la murmuracién es pecado mortal que destruye la fama de
otro, lo cual resulta peor que dafar su hacienda, y es el mas universal de los pecados puesto
que incurren en él aun los hombres de iglesia. Su causa es la invidia, <bestia fiera» responsable
de la muerte de Cristo, y su primera manifestacién en el mundo es obra de Satands, quien
envestido en la serpiente «dijo & nuestra madre Eva que les vedara Dios comer de aquel fruto
por invidia, porque no supiesen todas las cosas asi como él». Semejante a la serpiente, el mur-
murador «<muerde al absente de quien dice mal y enfecciona a los que le oyen». Por ello, peca
mortalmente él y cuantos se deleitan escuchandolo (Talavera 1911: 49, 48, 47, 51, 48 y 52,
respectivamente).
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distribucién de las réplicas: «mientras ellos estan hablando [Calisto y la
alcahueta]/ Parmeno oyendo fablar a Celestina de su parte contra Sem-
pronio a cada razon le pone vn mote» (fol. C8v). Aqui «de su parte» ha
de entenderse como ‘por su parte’, esto es, como ‘aparte’. El auto inicia
de este modo:

[Ca.] QUe dizes sefiora T madre mia? (Ce.) o mi sefior
calisto [...] con que pagaras ala vieja que oy ha puesto
su vida al tablero por tu seruicio? [...] mi vida diera por
menor precio que agora daria este manto rayado Tt viejo.
(Par.) [...] a mi amo loco no le pierdas palabra Sempronio:
t veras como [Celestina] no quiere pedir dinero: porque
es diuisible. (Sem.) calla hombre desesperado: que te ma-
tara calisto si te oye. (Ca.) madre mia! o abreuia tu ra-
zon/ o toma esta espada T mata me. (Par.) temblando esta
el diablo como azogado [...] (Ce.) espada sefior/ o que?
[...] buena esperanca que traygo de aquella que tu amas.
(Ce.) [Ca.] buena esperanca sefiora? (Ce.) buena se puede
dezir [...] T antes me recibira [Melibea] ami conesta saya
rota: que a otra con seda t brocado. (Par.) sempronio cose
me esta boca: que no lo puedo sufrir/ encaxado ha la sa-
ya (Sem) callaras par dios o te echare dende con el diablo:
que si anda rodeando su vestido haze bien [...]. (Fol. D1r)

La extensa cita es apenas un fragmento de la yuxtaposicién de dos dia-
logos que concurren en un mismo espacio. Adviértase la secuencia de vo-
ces. Primeramente se distribuyen de dos en dos, conforme a cada dialogo:
Calisto-Celestina y Parmeno-Sempronio (entre dientes). Luego se imbri-
ca un trio de réplicas: Calisto-Parmeno (entre dientes y para si mismo,
fundiendo aparte con soliloquio)-Celestina. Y vuelta al principio: Calisto-
Celestina y Parmeno-Sempronio (entre dientes). Estd claro que los pri-
meros lectores de la obra se hallaron ante un desafio vocal desconocido.

A la rédpida sucesion de réplicas, volimenes de voz y murmuraciones
entre dientes debe anadirse los propdsitos de cada personaje. Alienado
por la pasién amorosa, Calisto espera con ansiedad noticias de la alca-
hueta acerca de Melibea. Celestina, que acaba de salir bien librada de su
primer didlogo con la joven, adecua su discurso a la obtencién de alguna
ganancia —manto o saya— sin tener que repartirla con los criados, cons-
ciente como estd de que estos la escuchan. Sempronio reprime los exa-
bruptos vocales de Parmeno y, por asi decir, cierra filas con la alcahueta
(ella <haze bien» en procurar su vestido). Las réplicas de Parmeno resultan
mas dificiles de vocalizar, ya que tienden a desbordar el volumen propio
de la murmuracién entre dientes a causa de su exaltacién: por un lado
hace patente ser ya desleal a Calisto («<mi amo loco») y, por otro, en vez
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de adherirse a la causa de Celestina, profiere contra ella agrios reproches,
bien fundados por cierto.

En cuanto a las marcas performativas, las vocales cifran la ironfa de Par-
meno contra su sefior («temblando esta el diablo como azogado») cuando
este pide a la alcahueta matarlo con la espada. Y de manera retrospecti-
va cifran la tesitura de su primera réplica («a mi amo loco no le pierdas
palabra») mediante la orden subsiguiente de Sempronio («calla hombre
desesperado»).? Asimismo, las marcas visuales instruyen tanto la gestua-
lidad del lector («temblando») cuanto las actitudes quinésicas y proxémi-
cas con apoyo en la deixis («este manto rayado t viejo», «toma esta espa-
da», «conesta saya rota», «cose me esta bocar; los énfasis son mios).

Observado en perspectiva, el fragmento citado imbrica dos didlogos, el
segundo de los cuales, ademads de incluir la maledicencia entre dientes de
los criados, funciona como glosa del primero: Celestina no quiere pedir
dinero «porque es diuisible». Poco después, «encaxado ha la saya». Y, por
fin, tiene derecho a «su vistido». En cuanto a la peticién de Calisto («toma
esta espada T mata me»), Parmeno la reduce a mero desplante («temblan-
do esta el diablo»). Sirva el pasaje como botén de muestra de la admirable
partitura textual contenida en la obra.

Marcas performativas vocales, quinésicas y proxémicas

Destinadas a complementar las marcas vocales y en ocasiones a hacer
sus veces, las marcas visuales suelen incorporar signos pragmaticos. Por
ejemplo, cuando Melibea se entera de que Calisto acaba de caer y perder
la vida, exclama: «o la mas delas tirstes triste». La réplica de su criada Lu-
crecia inicia con signos quinésicos que indican al lector la gestualidad que
debe acompaiiar las palabras anteriores de la joven: «sefiora no rasgues tu
cara/ ni messes tus cabellos» (Auto XIX, fol. H8v). Un caso inverso a esta
performatividad retrospectiva se encuentra en la apertura del Auto XXI.
Ignorante del suicidio de Melibea, su madre Alisa pregunta: «QUe es esto
sefor Pleberio? porque son tus fuertes alaridos? [...] porque arrancas tus
blancos cabellos? porque hieres tu honrada cara?» (fol. I3r). Se comprende:
la réplica («ay/ ay/ noble muger») queda gestualmente acotada.

33.— La desesperacion fue causa inexorable de suicidio desde las Siete Partidas hasta el
siglo xvi. El Titulo xxvii de la Séptima Partida, Ley 1, dice a la letra: «De los desesperados que
matan a si mismos, o a otros [...]» (Las Siete Partidas 1843-1844: 358-360). Y asi hasta Los tra-
bajos de Persiles y Sigismunda, alli donde un soldado que traiciona a Arnaldo y apufiala a otro
soldado, «desesperadamente a vozes, y con mal articuladas palabras» confiesa la verdad antes
de arrojarse al mar (I, 19, fol. 471). En lo que concierne al aparte, Chantal Cassan observa que
Rojas guarda «los apartes inadvertidos para las situaciones desesperadas en las que realmente
no afiaden nada a la accién misma sino que dramatizan atin mas la impotencia del personaje
que los pronuncia» (Cassan 1987: 19).
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En el siguiente fragmento se sugieren gestos y movimientos cuya sig-
nificacién obscena no requiere de apoyo verbal. Por conducto de la alca-
hueta, Melibea envia a Calisto un cordén «que es fama que ha tocado las
reliquias que ay en roma t hierusalem» (fol. C5v). Entregado el cordén en
el Auto VI, Sempronio alude, no sin malicia, a la accién corporal de Ca-
listo: «sefior por holgar conel cordon no querras gozar de melibea». A su
vez, el amo confirma la alusién del criado: «o mis manos con que atreui-
miento/ con quan poco acatamiento teneys T traeys/ la triaca [remedio]
de mi llaga» (fol. D4r).3

Los signos proxémicos cobran relevancia cuando los espacios contiguos
provocan la yuxtaposicién de dos didlogos. Celestina y Sempronio (Auto
I) hablan en la calle, enfrente de la casa de Calisto, quien, desde aden-
tro, conversa con Parmeno. A las veces, los dialogantes se escuchan unos
a otros, de suerte que se entretejen con cierta comicidad ambos dialo-
gos. En el Auto XVI se retoman los espacios contiguos, pero con algunas
modificaciones que terminan por decantar el esquema precedente. Todo
ocurre en casa de Pleberio, quien conversa con su esposa Alisa, en la sa-
la, sobre la conveniencia de casar a la hija. Oculta, la criada Lucrecia los
escucha y dice para si:

[Lu.] [...] mal afio seos apareja ala vejez. lo mejor calisto lo
lleua. no ay quien ponga virgos: que ya es muerta: que ya
es muerta [sic] celestina: tarde acordays: mas auiades de
madrugar/ escucha/ escucha/ sefiora melibea. (Fol. H2r)

Por la maledicencia vengativa y burlona que contiena, el breve solilo-
quio de Lucrecia bien puede vocalizarse entre dientes, a manera de aparte
entreoido. Con la misma voz susurrante deja de hablar para si* y urge a
Melibea a que se le una. La réplica reprobatoria de esta tltima («que ha-
zes ay escondida loca?»), por medio de un deictico de indole proxémica
(«ay»), indica el espacio que ocupa la otra, a la vez que descubre su fisgo-
neo, del cual participa luego la propia Melibea.

En lo sucesivo se alternan y contrastan espacios —sala y escondite—,
dialogos —uno abierto, otro encubierto— y temas —matrimonio versus
misogamia, conveniencia social versus libertad sexual—, de manera que
el discurso de Melibea rebate a sotto voce al de sumadre, quen la considera
virgen y del todo ajena al «<ayuntamiento de marido T muger». Tan inten-
sa es la ira de la hija, feliz como estd de gozar a Calisto, que ordena a la
criada interrumpir la conversacién de los padres, «sino quieres que vaya

34.— La superposicién del campo seméntico erdtico al religioso observada en el primer
didlogo de la obra vuelve a actualizarse, y asi hasta el planto final, cuando Pleberio discurre
sobre el dios amor.

35.— He aqui otro vacio de la escritura que hubo de solventar el lector de turno.
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yo dando bozes como loca: segun estoy enojada: del concepto engafioso
que tienen de mi ignorancia» (fol. H2v).

El pasaje exige al lector la clara diferenciacién de las cuatro voces-perso-
najes («pregunta y responde por boca de todos», en palabras de Proaza),
el contraste entre las voces altas de la sala y las ahogadas del escondite,
ademas de las modulaciones oscilantes que emite Melibea. En efecto, su
largo discurso implican diferentes estados animicos: indignacién, jubilo
amoroso, gravedad cuando expone su saber libresco, amenazas y por fin
enojo. Tal gama da cabida, incluso, a un Iéxico tan desafiante como vulgar
(«<no quiero ensuziar los iudos del matrimonio/ ni las maritales pisadas
de ageno hombre te pisar [repisar]», fol. H2v). Todo ello ha de ocurrir ba-
jo la tensién adicional que impone vocalizar en susurros. Por ende, voz
baja y espacio constrenido —el escondite— se corresponden y potencian
reciprocamente.

En escala més amplia que la voz, la sonoridad de la Comedia/Tragicome-
dia es observable tanto en su estrato retérico —aliteraciones, anéforas,
paronomasias, etc.— cuanto en sus paisajes sonoros.*® Ambos aspectos
concurren, por ejemplo, en el retrato social de Celestina que Parmeno
hace para su amo, retrato que culmina del modo mas elocuente: «si vna
piedra topa con otra luego suena puta vieja» (Auto I, fol. Blr).

Marcas performativas estructurales

Dos son las marcas performativas estructurales mds significativas de
la obra. Una consiste en la textualizacién de géneros discursivos perte-
necientes a la creacién vocal: cantos —de Sempronio, Calisto, Lucrecia y
Melibea—, el conjuro que vocaliza ritualmente Celestina en el Auto III
e innumerables refranes cuya funcién varia segln el personaje que los
pronuncia y el contexto verbal en el que son interpolados. La otra marca
estructural segmenta la performance de la obra a través de su divisién en
autos, cada uno de los cuales equivaldria, grosso modo, a una sesién de lec-
tura vocalizada.?” No obstante, la notable extensién del Auto I desatiende
el criterio compositivo, pues obedece a otro que se explica, como es bien
sabido, en el paratexto liminar «El autor avn su amigo»: «porque conos-

36.— «La intencién de posicionar a las percepciones sensoriales como medios validos de
conocimiento para las ciencias sociales, origind la construccién de los llamados “estudios
sensoriales” que tienen en la historiografia un desarrollo propio conocido como “Historia de
los sentidos”» y Antropologia de los sentidos (Coronado 2020: 279). Derivados de estas, los
estudios sobre los «paisajes sonoros» medievales hispanicos ofrecen un contexto histérico-
cultural a la Comedia/Tragicomedia.

37.— Margit Frenk se pregunta si los capitulos de los libros de caballerias y los del Quijote
se segmentan en funcién de la lectura en voz alta y del grado de resistencia de los oyentes
(Frenk 1982: 109).



128  Celestinesca 48, 2024 Gustavo Illades Aguiar

cays donde comiencan mis mal doladas razones acorde que todo lo del
antiguo autor: fuesse sin diuision en vn auto: o cena incluso» (fol. Alv).

Las observaciones precedentes estan enfocadas en la significacién tex-
tual resultante de la aplicacién, por parte del lector, de las marcas per-
formativas vocales, visuales, dialégicas —sermocinatio, soliloquios, apar-
tes—, estructurales y algunos vacios de la escritura. Toca ahora abordar
el otro polo de la emisién discursiva para cerrar el circulo de la comunica-
cién: la recepcién aural en el plano intratextual de las voces-personajes y
en el plano extratextual de los oyentes i situ.

Marcas performativas aurales

En el mundo celestinesco, la relevancia de la escucha se corresponde
con el protagonismo de la voz. Asi, las voces-personajes en ocasiones co-
mentan el efecto que les causa la expresién de su interlocutor («trastoca
me essas palabras», comenta Lucrecia acerca de una amenaza velada de
Celestina contra Melibea, Auto 1V, fol. C7r). O califican moralmente las
palabras de los otros, lo que adicionalmente puede indicar una entona-
cidn retrospectiva («celestina ruynmente suena lo que parmeno dize», ad-
vierte Sempronio, Auto [, fol. B2v). O perciben y también manifiestan las
reticencias de su interlocutor: «no te sabria boluer respuesta conueniente:
segun lo poco que he sentido de tu habla» (fol. C4v), le dice Melibea a
Celestina. O coligen un hecho aciago: «escucha escucha gran mal es este»
(fol. H8v), le anticipa Lucrecia a Melibea cuando los criados, tras el muro,
reaccionan ante la caida mortal de Calisto. O intuyen sucesos publicos:
«O que grita suena enel mercado: que es esto? alguna justicia se haze/ o
madrugaron a correr toros» (fol. G3r), se dice a si mismo Tristdn cuan-
do oye el rumor del ajusticiamiento de Sempronio y Parmeno. Es tal la
importancia de escuchar que son frecuentes prosopopeyas lexicalizadas
como la siguiente: «o bienauenturadas orejas mias» (fol. Adr).

La obra ofrece dos didlogos modélicos respecto de los procesos de au-
ralidad. En uno, la sensibilidad auditiva y, en otro, el enervamiento de los
oidos son causa directa de acontecimientos capitales.

Primer didlogo. Melibea y Celestina se encuentran por segunda y ulti-
ma vez. La joven se queja («<me comen este coracon serpientes dentro de
mi cuerpo», Auto X, fol. F14) y dice que la virtud de la lengua de la alcahue-
ta remediard su dolor. Acto seguido, esta ultima adopta el léxico médico
prometiéndole melezina, cura y salud. Melibea, segtn afirma, desconoce
la causa de su mal. Sin embargo, evoca la alteracion que le causd la oracion
solicitada por Calisto. Al instante, Celestina capta la asociacién entre las
palabras mal y Calisto: «como sefiora tan mal hombre es aquel: tan mal
nombre es el suyo? que con solo ser nombrado trae consigo pongofa su
sonido?» (fol. F1v). Y en adelante se dard a la ardua tarea de reconstruir el



Arte de lavoz y la escucha: el discurso performativoen ZC  Celestinesca 48, 2024 129

contexto sonoro del nombre Calisto, desligandolo de mal, de su pongofa
acustica y semantica.

De fondo, el conflicto de Melibea consiste en que desea a Calisto y al
mismo tiempo intenta preservar su propia honra. Consciente de ello, la al-
cahueta dilata la cura con calculo deliberado, al punto que la joven termina
por ceder: «di por dios lo que quisieres [...]. Agora toque en mi honra/ agora
dafle mi fama/ agora lastime mi cuerpo». A esta altura del didlogo, Celesti-
na asocia «clara melezina» a Calisto, pero los finos oidos de su interlocutora
todavia se resienten («[no] me le nombres en bueno/ ni en malo»). Depu-
rando sus intentos, la alcahueta sustituye dolor por «<amor dulce» y culmina
proponiendo el remedio de la flor: «(Me.) como se llama [esa flor]? (Ce.) no
te lo oso dezir. (Me.) di no temas. (Ce.) calisto» (fol. F2v).

Melibea se desmaya al escuchar la armonia lograda por el arte de Celes-
tina: ahora el nombre Calisto —del griego ‘hermosisimo’— une su sonido
a su significado. Vuelta en si, la joven resume los hechos de la manera
mas elocuente:

Muchos T muchos dias son passados: que esse noble
cauallero me hablo en amor: tanto me fue entonces su
habla enojosa: quanto despues que tu me le tornaste a
nombrar alegre: cerrado han tus puntos mi llaga [...]. Ala-

bo [...] tu agradable habla [...]. (Fol. F2v)

Asi entonces, la rendicién de Melibea se juega en la vocalizacién de dos
sonoridades opuestas, aquella que al inicio emponzofa al nombre Calisto
y esta que lo asimila a una flor. De tal manera, los sensibles oidos de la
joven se transfieren a los oyentes del lector vocal.

Segundo didlogo. El Auto XII presenta la siguiente situacién: de vuelta
a casa con Calisto, tras la visita a la huerta de Melibea, los criados con-
versan entre si:

(Par.) adonde yremos sempronio? ala cama a dormir o
ala cozina a almorzar? (Sem.) ve tu donde quisieres: que
antes que venga el dia quiero yo yr a celestina: a cobrar
mi parte dela cadena [...] no le quiero dar tiempo en que
fabrique alguna ruyndad con que nos escluya. (Par.) bien
dizes: oluidado lo auia: vamos entrambos: T si enesso se
pone espantemos la de manera que le pese: que sobre
dinero no ay amistad. (Fol. F8v).

Exhaustos, hambrientos, avergonzados por huir cobardemente dejan-
do al amo a su suerte, haciéndole creer lo contrario, y ansiosos por re-
partir la cadena de oro con que Calisto ha premiado los servicios de la
alcahueta, los criados no han dado muestras a lo largo del texto ni de ser
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asesinos ni de concebir la muerte de Celestina.*® Pues bien, llegan a casa
de esta y Sempronio toca la ventanilla junto a la que duerme:

(Ce.) quien llama? (Sem.) abre que son tus hijos. (Ce.) no
tengo yo hijos que anden a tal hora. (Sem.) abre nos a
parmeno T a sempronio: que Nos venimos aca almorzar
contigo. (Ce.) o locos trauiesos/ entrad/ entrad/ como
venis a tal hora? (Fol. F8v)

Despertada a deshora, la anciana no reconoce la voz de Sempronio,
pero cuando entiende de quiénes se trata reacciona amistosamente. Sin
embargo, desconoce el estado fisico y emocional de los criados, asi como
el verdadero motivo de su visita. De aqui se sigue un prolongado inter-
cambio verbal en el que se muestra progresivamente erratica, presa co-
mo va siendo del sobresalto, el asombro, la rabia y por tltimo el panico.
Experta en escuchar, en hablar con falsos silogismos, con amplificaciones
hipnéticas,® con segundas y terceras intenciones al hilo de registros dis-
cursivos cambiadizos —filoséficos, médicos, homiléticos, de bajos fon-
dos sociales—, en el momento mds peligroso de su vida es incapaz de
controlar sus palabras.

Més alla de pretextar contra toda verosimilitud que Elicia ha extraviado
la cadena, lo que hace es desquiciar el didlogo. Por ejemplo, a la juiciosa
propuesta de Sempronio («contentemonos con lo razonable», fol. G1r)
responde con un insulto («gracioso es el asno»). Caldeados ya los dnimos,
y picada en el orgullo por la amenaza de Sempronio («<no quieras que se
descubra quien tu eres», fol. G2r), hiere a Parmeno en lo mds hondo al
aludir «los casos que nos acaescieron ami: t ala desdichada de tu madre».
De ahi la réplica: «<no me hinches las narizes con essas memorias/ sino/
embiarte [he] con nueuas a ella: donde mejor te puedas quexar». ;Qué
hace entonces Celestina? Despierta a gritos a Elicia e, inopinadamente,
pasa de la alarma vociferante («para aquella justicia me vaya bramando
com vna loca») a una dilatada amplificacién del tépico de la vejez des-
valida, asiéndose conmovedoramente a segmentos verbales extraidos a
tirones de la memoria.

Al cierre del aciago didlogo, Sempronio, espada en mano, le da la dlti-
ma oportunidad: «da bozes o gritos: que tu compliras lo que prometiste/
o compliras oy tus dias» (fol G2r). Y en voz muy alta (a bozes), la anciana
equivoca las palabras de manera fatal esta vez: «justicia/ justicia/ sefiores
vezinos. justicia/ que me matan en mi casa estos rufianes» (fol. G2v).
Irénicamente, con un insulto por demds hiriente, provoca lo que intenta

38.— La sugerencia de Parmeno no deja lugar a la duda: si Celestina se opone al reparto,
«espantemos la de manera que le pese».

39.- D. J. Gifford explora las técnicas del encantamiento verbal de la alcahueta en sus dos
encuentros con Melibea (Gifford 1981: 30-37).
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evitar: «rufianes/ o que? espera duna [dofa] hechizera: que yo te hare yr
al infierno con cartas», exlcama Sempronio al atravesarla con la espada.

Si bien la codicia® es causa necesaria a la muerte de Celestina, causa
suficiente serd su sordera, segin se entiende en el mundo celestinesco:
«oyeme/ T el afetto no te ensorde», aconseja Parmeno a Calisto (Auto I,
fol. B2v). En Gltimo andlisis, la muerte de la alcahueta no obedece a una
sucesion de acciones propia de la trama, sino a un flujo discursivo cadtico
cuyo origen se halla en los oidos embotados de la anciana, en razén de los
excesivos affetos que experimenta una vez que la han arrancado del suefio
justo antes del amanecer.

Nadie ha comentado mejor el arte aural de la obra que su imitador Al-
fonso de Villegas Selvago: «[La Tragicomedia) da gusto al apetito auditivo
con el estilo de sus razones».*! Cabe preguntarse hasta qué punto ese
«apetito auditivo» proviene también de la riqueza oral de la cultura espa-
fiola de aquella época.

El circulo completo de la comunicacién deviene un arte de decir y escu-
char que trasciende el intercambio verbal directo y la referencialidad de
las palabras.* Buen ejemplo de ello se encuentra en la primera entrevista
de Celestina y Melibea. La alcahueta finaliza su didlogo con la madre de
la joven discurriendo sobre el tépico de la vejez cansada con la finalidad
adicional de que lo escuche, conmovida, Melibea, quien, sin embargo,
le pregunta: «porque dizes madre tanto mal delo que todo el mundo con
tanta efficacia gozar t ver dessea?» (Auto IV, fol. C3v). En su respuesta, la
alcahueta incrementa el pathos del tépico.

Lejos de conmoverse, la joven inicia una disputatio: «bien conozco que
hablas dela feria: segun te va enella. asi que otra cancion diran los ricos».
Acicateada, Celestina perora acerca de los males aparejados a la riqueza.
En vez de arredrarse, Melibea cambia de tema, pasando de las generali-
zaciones a los argumentos ad hominem hasta llegar a decirtle, para regocijo
en aparte de Lucrecia: «vieja te has parado [...] no te conociera: sino por

40.— Albert Lloret escribe al respecto: «En la situacion de Celestina con los dos sirvientes, el
Unico argumento valido hubiera sido el cumplimiento de parte de las promesas de enriqueci-
miento mutuo. [...] Apasionada por la codicia, la vieja no argumenté con aquello que hubiera
podido salvarle la vida, descuidando un principio del universo moral de la Tragicomedia que
Parmeno recuerda en todo momento: el hecho de que las palabras «de balde las venden don-
dequiera»» (Lloret 2007: 129). Dejando de lado el andlisis realizado, interesa agregar que dicho
principio moral dificilmente aplica a la alcahueta, pues todo indica que para ella, que ha con-
seguido lo que tiene a través de sus palabras, son las de los otros las que se venden «de balde».

41.— La Selvagia, 1554 (Gilman 1978: 317 n. 113).

42.— Al respecto, M. K. Read identifica una comunién fatica y un cédigo ritual de conducta
celestinescos. Basado en reglas estrictas, el cumplimiento del cédigo genera el formalismo 1i-
gido de los encuentros sociales (Read 1978: 163-175). Por su parte, Marie-Claire Zimmerman
percibe el exagerado nimero de expresiones relativas al esquema total de la emision fonica
—emisor, mensaje y receptor—, destaca la presencia sistematica de las funciones conativa y fa-
tica y concluye que la omnipresente exhibicion del decir en la obra tiende a ser un fin en si mis-
mo, pues la escucha deviene reflejo poético y recepcion abismada (Zimmerman 1995: 145-166).
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esta sefaleja dela cara/ figurase me que eres hermosa/ otra pareces/ muy
mudada estés» (fol. C4r).

Poco después, Melibea da por satisfecho su apetito auditivo, indica que
la conversacién ha concluido y aflade una observacién mds cruel que ca-
ritativa: «tambien has me dado plazer con tus razones: toma tu dinero
T vete con dios: que me paresce que no deues auer comido». Celestina
corresponde a la ceremonia aural («gozo me toma en ver te hablar») y
transita imperceptiblemente al motivo encubierto de su visita: interceder
por Calisto, después de un exordio en el cual su técnica de persuasién ha
sido ineficaz.®®

En la siguiente etapa del didlogo la alcahueta dice: «yo dexo vn enfermo
ala muerte: que con sola palabra de tu noble boca salida: que lleue metida
en mi seno/ tiene por fe que sanara» (fol. C4v). Lo mismo que en la se-
gunda conversacién, como ya se observd, Celestina dilata responder pun-
tualmente a su interlocutora, hasta que esta exclama: «por dios sin mas
dilatar me digas quien es esse doliente» (fol. C5r). Cuando la alcahueta
suelta el nombre Calisto, Melibea enfurece:

[E]sse es el doliente [...] por quien has venido a buscar
la muerte para ti? [...] desuergoncada barbuda [...] no se
dize en vano que el mas empecible miembro del mal
hombre o muger es la lengua [...] quemada seas alcahueta
falsa hechizera [...] bien se lo merece esto/ t mas quien a
estas tales da oydos. (Fol. C5r)

Nétese que Celestina ha solicitado una «sola palabra» para remediar a
su enfermo. En cambio, presa de la curiosidad, Melibea pide el nombre
del mismo, cuya vocalizacién hiere a tal punto sus oidos que responde
con ira* y aun con safa sorprendente, dada su edad y estado. La alcahue-
ta se atemoriza, trastabillea, invoca al demonio que cree llevar en el hila-
do e intenta reponerse mediante un inoportuno aparte entreoido («mas
fuerte estaua troya/ T avn otras mas brauas he yo amansado», masculla
entre dientes, fol. C5v).

Hasta aqui la joven ha dominado el didlogo. Consciente de que Celes-
tina ha sido alcahueta y hechicera y entendiendo ahora que es vocera de
Calisto, protege su honra bajo la iracundia verbal para dar luego un paso
mas: guia a su interlocutora hacia un cédigo léxico segtn el cual resulten
satisfechos, a un tiempo, honor y apetito auditivo («Que palabra podias

43.— Erica Morgan muestra a través de un andlisis riguroso que Celestina utiliza la técnica
retérica aristotélica para persuadir a Melibea (Morgan 1979: 7 y ss.). Si bien lo anterior puede
ser cierto, otra cosa es que la alcahueta lo consiga.

44— Vale la pena enfatizar la alternancia entre curiosidad e ira que experimenta Melibea en
su primer didlogo con Calisto (Auto 1), después con Celestina (Auto IV) y por tltimo cuando
accede a escuchar, escondida junto con Lucrecia, la conversacién de sus padres a propdsito
de casarla (Auto XVI).
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tu querer para esse tal hombre que ami bien me estuuiesse?»). La alcahue-
ta comprende de inmediato el nuevo curso dialégico («vna oracion sefiora
que le dixeron que sabias de sancta Polonia: para el dolor delas muelas»).
En su siguiente réplica, Melibea busca confirmar que Celestina ha capta-
do el nuevo cédigo de comunicacién («si esso querrias [la oracién]: por-
que luego no me lo espresaste? porque me lo dixiste por tales palabras?»).

La edicién burgalesa de la Comedia dice a la letra: «en tan pocas palabras».
El cambio practicado en la Tragicomedia («por tales palabras») es sin duda
relevante.” La primera versién, en efecto, implica ironia, pues Celestina se
ha valido de circunloquios, como acostumbra. En cambio, la seguna ver-
sién incluye una deixis textual (tales) que apunta hacia las palabras que, por
herir sus oidos, desatan el enojo de Melibea: «bien ternas sefiora noticia
enesta cibdad de vn cauallero mancebo/ gentil/ hombre/ de clara sangre/
que llaman Calisto» (fol. C5r). Ademas, la deixis comporta una marca vocal
retrospectiva: la entonacién, acaso erética, del nombre del joven caballero,
de ahila reaccién de Melibea: «con que palabras me entrauas: no se dize en
vano que el mas empecible miembro del mal hombre o muger es la lengua».
Y mas adelante: «jesu no oyga yo mentar mas esse loco» (fol. Cov).

Al tomarse en cuenta la vocalizacién implicada en la deixis, «tales pala-
bras» se oponen a la «palabra [...] que ami bien me estuuiesse», de manera
que el nuevo cédigo exigido por Melibea queda tranparentado para la
alcahueta. Asi, gracias a la presteza y sagacidad de esta, en adelante ora-
cion equivaldra a Calisto y «dolor de muelas» a ‘pasién amorosa’ o ‘deseo
sexual’. Y una vez que Celestina depura su arte vocal con arreglo al apeti-
to auditivo de su demandante interlocutora, esta Gltima no tendrd incon-
veniente en disculparse («porque siendo el [Calisto] ignorante: t tu inno-
cente aueys padescido las alteraciones de mi ayrada lengua», fol. C6v). Y
mas todavia: pide a Celestina que regrese «mafana por ella [la oracién]
muy secretamente». Desde esta perspectiva, la alcahueta no persuade a
Melibea, ni la hechiza, como esperaba, con el hilado. Por el contrario, la
joven se sirve de ella para conseguir lo mismo que Calisto desea tanto.

En el mundo de la Comedia/Tragicomedia, voz y escucha poseen tanta
fuerza e importancia que generan las pasiones y acciones de las voces-
personajes, asi la muerte de Celestina, ya analizada, o el desvanecimiento
de Alisa («tu madre esta sin seso en oyr tu mal», dice Pleberio a la hija,
Auto XX, fol. I1r) o la conmocién de Melibea segtn la descripcién perfor-
mativa que la alcahueta hace para Calisto:

[...] en nombrando tu nombre/ atajo mis palabras dio se
enla frente vna gran palmada [...] turbado el sentido/ bu-

45.— Spurgeon W. Baldwin (1967-1968: 120-121) y Dorothy S. Severin (Rojas, 1987: 164 n.
54) consideran redundante la modificacién en la Tragicomedia, pues Melibea reprende a Celestina
por no expresar su demanda de manera clara. Para Peter E. Russell (Rojas 1991: 318 n. 96), «en
tan pocas palabras» debe entenderse como ironia de la joven, dada la locuacidad de la alcahueta.
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lliendo fuertemente los miembros todos/ a vna parte t a
otra/ herida de aquella dorada frecha que del sonido de
tu nombre le toco [...]. (Auto VI, fol. D2v)

O también, por citar un caso mas, el inicio del didlogo entre Calisto y
la alcahueta —luego del segundo encuentro de esta con Melibea—, en el
cual se condensa magistralmente la hondura y alcance de la comunica-
cién in praesentia actualizada por el lector vocal. Pendiendo de los oidos
su propia existencia, Calisto pregunta: «que nueuas traes? que te veo ale-
gre Tno se en que esta mi vidal».* Celestina responde con la verdad, suya
y de la obra toda: «en mi lengua» (Auto XI, fol. F3v).

Conclusién

Con base en la «ecuacién voz-escritura», los andlisis realizados desco-
difican las marcas performativas en los argumentos de los autos, luego
en la sermocinatio, los soliloquios y apartes, después en intercambios dia-
l6gicos asidos a coordenadas espacio-temporales, también en aspectos
estructurales de la obra y, por dltimo, en la auralidad de los personajes.
Los resultados obtenidos indican que los argumentos se destinan a los
lectores vocales para orientar su performance y esclarecer la diégesis. Los
soliloquios reelaboran y profundizan los intercambios discursivos de los
personajes. Por su lado, los apartes llegan a conformar didlogos paralelos
que funcionan como comento de los didlogos principales. Asimismo, el
encuentro de la sensibilidad auditiva de Melibea con la destreza vocal
de Celestina muestra relaciones oscilantes de poder desatendidas por la
critica. Entre otros casos analizados, la muerte de la alcahueta se revela
como desenlace de su desajuste aural. De fondo, voz y escucha motivan
las pasiones y las acciones de los personajes.

Lo anterior es una muestra del arte vocal-aural de los didlogos celesti-
nescos, la originalidad del discurso performativo en que se halla cifrado
y la relevancia que comporta su descodificacién, de conformidad con la
petformance de la lectura vocalizada, técnica de difusién predominante
en aquella época. De donde se sigue la generacién de un sentido textual
diferente del que se obtiene mediante la hermenéutica de la lectura silen-
ciosa, propia de la psicodindmica escritural vigente.

46.— Los signos de admiracién y de interrogacién son una interpretacion de los editores de
la versién paleografica, como ellos mismos advierten (Tragicomedia 1999: 55), con base en el
hecho de que la edicién valenciana utiliza un mismo signo, dificil de reproducir, para ambos
casos. Puesto que se trata de un vacio de la escritura tipografica, el lector vocal de turno debid
elegir entre una y otra opcién, entre una y otra pronunciacion, lo cual comprometia el senti-
do de la frase. Dicho con otras palabras: la performance de la voz implicaba una hermenéutica
efimera del texto destinada a sus oyentes.
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sMozo envidioso? ;Sirviente fiel?: hacia una
nueva caracterizacion de Parmeno en
La Celestina

Adéan Ramirez Figueroa
Harvard University

RESUMEN

Parmeno ha sido estudiado por algunos académicos como la representacién de un
sirviente fiel que es eventualmente corrompido por Celestina. Esta idea esta ba-
sada en la caracterizacién de Parmeno como un joven inexperto e ineducado, que
aspira a ideales y valores que no le son propios y que, por tanto, estd destinado a
sucumbir frente a la alcahueta. Sin embargo, esas lecturas tienden a tomar las pa-
labras de Celestina y otros personajes como definitivas, ignorando la informacién
que el mismo Parmeno revela sobre su vida. Este articulo, en lugar de acercarse
al personaje por lo que otros personajes dicen, toma la informacién que el mozo
proporciona y estudia sus acciones en la obra para proponer una nueva lectura
que nos dé una imagen mas precisa y completa del personaje, la cual se aleja sig-
nificativamente de lo que la critica ha dicho hasta ahora.

PALABRAS CLAVE: Parmeno, edad, Celestina, Aretsa, corrupcion, servidumbre.

Envious waiter? Faithful servant?: Towards a new
characterization of Parmeno in La Celestina

ABSTRACT

Parmeno has been studied by many scholars as the representation of a faithful
servant who is eventually corrupted by Celestina. This image of the Parmeno is
based on a specific characterization of the servant as young, inexperienced, and
uneducated, who aspires to ideals and values that are not proper to his condition,
and consequently destined to be corrupted by the old bawd. Yet, these readings
tend to take the words of Celestina and other characters as definitive, ignoring
the information that Parmeno himself gives about his life. In this article, instead
of approaching the character from what other characters say about him, we take
the information given by Parmeno himself and his actions through the text to
propose a new reading of the servant that can give us a more complete and ac-
curate image of the character. Image that departs significatively from what the
scholarship has shown until now.

Keyworps: Parmeno, Age, Celestina, Areusa, corruption, servant.
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Aurelio Gonzalez Pérez
in memotriam

Uno de los aspectos que mas se ha discutido sobre los personajes de La
Celestina es la evolucién de Parmeno a lo largo de la obra. Es generalmente
aceptado que este personaje sufre una degradacién moral que lo lleva de
ser un sirviente leal de Calisto a convertirse en un ser ambicioso y sin nin-
gun recelo de la moral, situacién que provoca su caida y muerte cuando la
confederacién con Sempronio y Celestina se fractura. En la critica se suele
presentar a Parmeno como un adolescente (Severin 1970, 23; Russell, 95;
Barén Palma, 390) inmaduro y vulnerable (Lida, 602; Severin 1970, 23;
Russell, 95; Gilman, 103; Beltran, 65), codicioso y de vil linaje (Lacarra, 60),
guiado por su precoz e irrefrenable deseo sexual (Lida, 604; Gerli 1995, 21;
Gilman, 112; Tozer, 161), cobarde e hipdcrita (Beltran, 64; Bataillon, 161),
fallido disputador escolastico (Bataillon, 161; Severin 1970, 28) y fallido
intento de fiel sirviente (Beltrdn, 12; Tozer, 153; Berndt, 109), por decir
s6lo un poco de la caracterizacién que de él se hace. Lo cual nos obliga a
preguntarnos por qué Celestina tiene tanto interés en atraer al joven mozo
hacia su causa y por qué lo considera importante para obtener el mayor
beneficio de Calisto ;Por qué habria Celestina de invertir tanto en atraer a
semejante personaje a su confederacién?

En la critica, poco énfasis se pone en explicar cudl es la transformacién
de Parmeno. Se suele asumir simplemente que ocurre y de ahi se propo-
nen analisis que versan sobre algtin aspecto particular de dicho proceso,
como es el caso de Vilchis, quien en «Parmeno envenenado...» (2017)
dedica su estudio a demostrar cémo las palabras de Celestina conducen
al mozo a una corrupcién moral que se ve afianzada la noche de su en-
cuentro sexual con Areusa. Este tipo de lecturas dan por sentada la trans-
formacién radical de Parmeno y hallan sus explicaciones en lo que otros
personajes —principalmente Celestina— dicen de él, asumiendo que,
efectivamente, Parmeno ha pasado de siervo fiel a traicionero. Contrario
a esta tendencia, este estudio analiza el grado de transformacién que su-
fre Parmeno a partir de una lectura detenida del personaje, y construye
su identidad desde la informacién provista por el mozo y sus acciones.

Es importante sefialar que las palabras de Celestina al crear la imagen de
Parmeno en distintos momentos de la obra tienen tal peso que pocos es-
tudiosos han sentido la necesidad de investigar mas alla de ellas. Abando-
nando esta actitud, este trabajo propone analizar el personaje de Parmeno
tomando como centro a él mismo, pues parece paraddjico querer construir
una interpretacién en la que lo que el personaje dice y manifiesta sobre si
mismo pase a segundo término o sea ignorado. Este estudio busca demos-
trar que la transformacién de Parmeno no es tan radical ni tan misteriosa
como muchos argumentan y que en realidad esta idea ha nacido de soste-
ner lecturas que ponen poco énfasis en el personaje en si mismo.
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Desde el monumental estudio de Maria Rosa Lida de Malkiel, Originali-
dad artistica de la Celestina (1962), la imagen de Parmeno se ha mantenido
bastante constante y muy apegada a lo que se sefialaba arriba; sin embar-
go, es importante recordar que sus interpretaciones corresponden a una
lectura muy particular del texto y que dicha lectura condicioné cémo la
académica percibia al mozo. En este contexto, vale la pena poner bajo
escrutinio las lecturas que nos muestran éste y otros estudios académicos
y enfocarnos en lo que nos muestra la obra directamente, para asi encon-
trar el sentido que nos permita entender un poco mejor cémo opera la
obra y sus personajes, en particular, Parmeno.

Es importante sefialar que para muchos estudiosos Parmeno es el mejor
ejemplo de cémo los personajes de La Celestina se adaptan y transforman
en sus interacciones durante la obra; dice Heusch: «si bien las desviacio-
nes parecen acompanar la configuracién de todos los personajes de Ce-
lestina, no cabe la menor duda de que, para uno de ellos, se trata de una
caracteristica fundamental. Este es Parmeno, cuya trayectoria, desde el
primer auto hasta el decimotercero, en el que se anuncia su muerte, co-
noce el cambio mas radical» (29). Efectivamente, si leemos los didlogos al
inicio de la obra y aquellos que aparecen hacia el final de su participacién,
parece que los valores que expresaba y enarbolaba han ido desaparecien-
do para dar paso a una versién mucho mas cinica de si mismo. Se acusa
de este cambio a las caracteristicas que ya he mencionado antes y se asu-
me, entonces, que, o todo era una pantomima del mozo, o estaba conde-
nado al fracaso por su inexperiencia en el mundo; sin embargo, poco se
dice sobre aquellas contradicciones que pueden indicarnos una interpre-
tacién diferente. Asi pues, conviene analizar con detenimiento algunas de
sus caracteristicas fundamentales para explicar el porqué de sus acciones
y en qué radica —si es que la hay— su transformacién.

Se puede comenzar por uno de los elementos que m4s ha ocupado a los
estudiosos: el deseo sexual de Parmeno y su insuperable atraccién hacia
Aretsa. Es casi un acuerdo entre académicos de la materia la idea de que
la degradacién moral de Parmeno ocurre porque Celestina pone frente a
él la posibilidad de gozar sexualmente de Aretsa. Dice Russell, por ejem-
plo: «al tratarse de un adolescente, el criado no podra resistirse mas si
se le ofrece una primera experiencia sexual con una chica mona» (91). Y
Tozer: «Ja mencién del nombre de Aretsa le hace descender en una espi-
ral a la obsesion sexual con alguien que ni siquiera ha conocido. Esta claro
que su curiosidad sobre las mujeres se deriva de la ausencia de cualquier
contacto positivo con el sexo opuesto» (161). Asi pues, no son pocos los
que han puesto un exagerado énfasis en el «desenfrenado» deseo sexual
del mozo. Esta conviccién la vemos ya en las palabras de Lida, quien
decia que Parmeno «mds que enamorado de tal o cual mujer, envuelve a
todas en su codicia precoz» (604). En la manipulacién de su deseo sexual,
muchos criticos ven el medio a través del cual Celestina lo atrae hacia su
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causa; dicha conviccién parte de una lectura hipersexualizada de ciertos
pasajes, como el del auto primero en el que Parmeno confiesa sentir atrac-
cién por la prima de Elicia, pero, principalmente, de la escena en el auto
tercero en que Celestina habla con Sempronio:

SEmPRONIO: ;Cémo has pensado hacerlo, que es un tra-
ydor?

CELESTINA: A esse tal dos alevosos. Haréle aver a Aretsa;
sera de los nuestros [...] (144)!

En el didlogo vemos que la vieja considera ésta como la mejor manera
para hacer que el joven claudique en la defensa de Calisto, por lo tanto,
los criticos —creyendo sobre todo en las palabras de la alcahueta— han
determinado que en ello radican las causas de su conversién. Son abun-
dantes los comentarios como el de Ana Montero Moreno, quien afirma
que «a Parmeno no le han convencido las apelaciones de la vieja alcahue-
ta, a la amistad, el amor filial, la obediencia a los padres o el dinero, pero
si la promesa del encuentro sexual» (235), o bien Carlos Heusch, quien
asegura que «la tentacién de la carne es la tnica arma eficaz de Celestina
para con Parmeno; la vieja alcahueta ha sabido muy pronto medir la am-
plitud de los deseos libricos en ese adolescente, que permanece ain en
‘estado de inocencia’» (35). Sin embargo, la escena del primer auto, en la
que Celestina le ha ofrecido a Parmeno la bella Aretsa, no termina con el
ofrecimiento ni hay una completa aceptacién por parte de Parmeno; hay
mas en esta escena, lo cual hace que atribuir el triunfo de Celestina a esta
causa pueda no ser tan acertado.

Debemos preguntarnos, entonces, qué tanto juega el deseo sexual en el
comportamiento de Parmeno durante la obra. Sabemos que, cuando Ce-
lestina habla con él en el primer auto, el mozo confiesa cierta intranquili-
dad sexual, por esta razén la vieja considera que Aretsa serd el arma con
la cual lo atraerd hacia su causa. El didlogo del tercer auto, anteriormente
citado, confirma que en la mente de la alcahueta ésta es la clave para do-
blegar la voluntad de Parmeno. Sin embargo, a pesar de ser un argumento
bastante aceptado, falta explicar ;por qué, si Aretsa es el deseo maximo
e irresistible de Parmeno, en primera instancia rechaza el ofrecimiento de
Celestina? En el primer auto leemos:

CELESTINA: ;Pero bien te paresce?

PARMENO: No cosa mejor.

CELESTINA: Pues tu buena dicha quiere, aqui estd quien te
la dara.

PARMENO: Mi fe, madre, no creo a nadie.

1.— Todas las citas textuales son tomadas de Rojas, Fernando de. La Celestina, editado por
Dorothy S. Severin. Madrid, Catedra, 2020. Excepto cuando asi sea indicado. Los resaltados
son mios.
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CEeLESTINA: Estremo es creer a todos y yerro no creer a
ninguno.

PARMENO: Digo que te creo pero no me atrevo; déxame.
CeLesTINA: O mezquino, de enfermo coracon es no
poder sofrir el bien. Da Dios havas a quien no tiene
quixadas. (125)

En este pasaje, como vemos, Pdrmeno ya tiene el ofrecimiento de la jo-
ven; sabe que podré obtenerla si decide participar en los planes de Celes-
tina y, ain mas, en su primera descripcién de Celestina, el mozo ha traido
a colacidn las capacidades de la alcahueta en estos asuntos. Sin embargo,
rechaza precisamente lo que muchos criticos han considerado su maxima
tentacién. La frustracién de Celestina al escuchar la respuesta del joven
nos dice que, en el transcurso del didlogo, ella llegd a pensar que Parme-
no no podria rechazar la oferta que le hacia, por eso su airada respuesta
cuando el joven da un paso atrds. No han faltado quienes han querido
presentar dicha escena poniendo el énfasis en el ofrecimiento de Aretsa,
porque concluyen que, si mas adelante el mozo acepta colaborar con la
vieja, es porque «viendo que su actitud le estd restando posibilidades de
acceder a Aretsa, decide finalmente enmendarse ante la alcahueta y acce-
der a la “paz con Sempronio”» (Bernaschina 17), pero esta interpretacién
olvida que, de hecho, hay otros aspectos en el didlogo inmediatamente
posterior que podrian explicar también por qué decide no continuar con
la disputa verbal, incluyendo el que esa «paz con Sempronio» bien en-
caja en su declarado deseo por una «mansa pobreza» o, como lo sefala
Rodriguez Velasco: «Parmeno se revela [sic] ante la oferta de Celestina,
precisamente porque se considera una persona discreta que no desea que
sea cegado su ojo racional» (140).

Si Aretsa es aquella figura irresistible para Parmeno que los criticos han
insistido largamente en crear, no hay una explicacién de por qué habria de
rechazarla en ese momento. El ha confesado su interés sin ninguna presion,
no es un amor secreto —como leemos en el auto VII— y Celestina no pre-
cisa de su elocuencia para obtener esa informacién y, mds importante adn,
la promesa de estar con ella ya fue puesta delante; aun asi, la resistencia
del joven continda por un buen tanto de la obra. En dichas circunstancias,
Parmeno prefiere mantenerse leal a su amo, por lo tanto, el énfasis que al-
gunos académicos han querido darle al deseo sexual es bastante problema-
tico. Parmeno siente atraccion por Areusa, es cierto, pero no es ella la tnica
razén por la cual decide unirse a la causa de Celestina.

Es bastante significativo que, a pesar de la mucha insistencia en que
Aretsa juega un rol fundamental en la transformacién de Parmeno, la
critica parece no dar importancia a esta informacién contradictoria que
aparece ya en el primer auto. Sin embargo, parece importante abordar
este tema, pues no se puede construir un retrato completo de este perso-
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naje basandonos en supuestos que no sobreviven un andlisis detenido. El
hecho de que sea una idea bastante bien aceptada que Parmeno sucumbe
por la tentacién de Aretisa nos hace cuestionarnos qué tanto el gusto por
leer la Celestina en clave sexual ha hecho que se ponga poca atencién a
otros detalles de Parmeno que pueden ayudar a entender mejor cémo
funciona este personaje, condicionando de esta manera cémo lo leemos,
especialmente si consideramos que la relacién que establecen Parmeno y
Aretsa tiene caracteristicas que van mds all4 del deseo carnal.

Al mismo tiempo, parece que la reduccién de este personaje a la dimen-
sién sexual le quita mucha de su profundidad, cuando precisamente una
de las razones por las que Celestina tiene tanta dificultad para atraerlo
hacia su causa es porque Parmeno es mas complejo que sélo un ado-
lescente con irrefrenable deseo sexual. No se puede negar que Parmeno
tenga deseo carnal, lo que parece problematico es querer asumir que su
transformacién y adherencia al proyecto de Celestina se dé solamente
por la promesa de gozar de Aretsa. Podriamos pensar que, para el primer
autor de la Celestina, era suficiente con hacer de Parmeno un arquetipo del
sirviente desleal y presentarlo en el estilo de las comedias latinas, donde
esta caracterizacion tenia sentido, pero también parece que Rojas vio en
él un potencial dramatico irremplazable y, aprovechandose del tenue re-
trato, decidié complejizarlo, hacerlo renegar de la actitud que acordé des-
pués de este primer didlogo con Celestina, y extender el conflicto entre la
lealtad a y el abandono de Calisto.

El texto mismo nos dice que el cambio es mucho mas complicado. Par-
meno mantiene una actitud de rechazo hacia Celestina y Sempronio por
mucho tiempo en la obra, incluso cuando Celestina esta segura de tenerlo
bajo su control y, finalmente, es él quien proclama las palabras que le han
de traer muerte a la vieja alcahueta. Ahora bien, aceptando que Parmeno
tiene mas complejidad que sélo su dimensién sexual, habra que explicar
la naturaleza del encuentro sexual con Aretsa, mas esto conviene dejarlo
para mas adelante, pues para entenderlo primero debemos clarificar otros
elementos del personaje que estan en juego en ese momento. También
habra que crear antes un retrato mas completo del mozo, tarea que abor-
daremos a partir de ahora.

Siguiendo con el andlisis, podemos decir que, si la lectura de Aretsa
como la irresistible tentacién es bastante limitante, lo es atin mas la lec-
tura de Pirmeno como un inexperto e inocente mozo que, confrontado
con Celestina, tiene todas las de perder en la disputa retérica. Parmeno,
si bien es joven, parece estar bastante bien preparado para defenderse de
Celestina, pues, si hay alguien en todo el texto que pueda sostener un
debate con la alcahueta, ese es el mancebo. En el primer auto tenemos la
primera disputa entre ambos personajes y no queda bien claro quién ha
hecho prevalecer su visién. Parece que Celestina ha convencido al mozo
de unirse a su confederacién, pero también parece que Parmeno ha deja-



Hacia una nueva caracterizacién de Pdrmeno Celestinesca 48, 2024 14§

do de discutir sin realmente conceder, ya que su resistencia continda por
varios autos mas, hasta el punto de hacer peligrar los réditos de Celestina.
Parmeno concede, pero no se rinde a las manos de Celestina; él deja de
discutir porque nada provechoso saca de ello.

Es bastante comtn en la critica encontrar comentarios como el de Gerli,
quien afirma que «in her first interview with Parmeno, Celestina marshalls
the full force of the logic of the Schools, the pieties of epigrams, and the
rhetoric of the classroom to conquer the young servant’s overt resistance
to join her and Sempronio in exploiting Calisto» (1995, 21). Sin embar-
go, como he argumentado, no podemos afirmar que la conquista ocurra.
Celestina si hace un despliegue de sus fuerzas retéricas, pero no parece
convencer al joven del todo. En los continuos cambios de tema vemos que
Celestina a cada paso se encuentra con la barrera que erige el mancebo.
Esa primera charla entre los personajes muestra que Parmeno conoce bien
sus fuentes, sostiene de manera correcta sus argumentos y sabe traer a
colacién las autoridades y sentencias pertinentes, tal como lo haria en una
disputa escoldstica, por lo cual no es muy inferior a Celestina.

Precisamente por esa capacidad que tiene para filosofar, Parmeno asom-
bra y abruma a Celestina. En ciertos pasajes la vieja estd perpleja por la
forma en que el joven se expresa, lo cual la exaspera y hace exclamar:

CeLesTINA: O malvado, como que no se te entiende!
;TU no sientes su enfermedad? ;qué has dicho hasta ago-
ra, de qué te quexas? Pues por burla o di por verdad lo
falso, y cree lo que quisieres [...] (120)

No hay duda de que Celestina es habil con las palabras, pero afirmar, jun-
to con Gilman, que «las palabras de Celestina han dejado al descubierto la
adolescente pedanteria, timidez, sensualidad y falta de estabilidad afectiva
de Parmeno» (112) parece ignorar el hecho de que, en varios momentos de
ese primer dialogo, Celestina se ve forzada a dar marcha atrds y a conceder
terreno frente a los argumentos del joven. Tampoco se ha puesto suficiente
atencién al hecho de que Parmeno usa correctamente los silogismos y las
fuentes en esta disputa. Es cierto que es joven, pero ello no significa que
este usando de manera incorrecta la retérica, y quizas por ello Celestina se
vuelve mas cuidadosa en la manera en que le habla.

Ahora bien, Lida de Malkiel (1962) ya nos advertia sobre la posibilidad
de que el despliegue retérico de los personajes sea sélo un recurso artifi-
cioso de Rojas (o el autor primitivo), que sélo buscaba gustar a los lecto-
res, pues, como declara, «en estrictos términos realistas seria admisible
la erudicién de Calisto, la de Sempronio, quien asume con frecuencia el
papel de ayo, y hasta la de Pleberio y Melibea, a cuya instruccién alude
explicitamente Rojas, pero no la del hijo de Claudina, ni la del mocito
Tristdn, ni menos que ninguna la de Celestina» (832-3383). Podriamos
entretener dicha idea y argumentar que las armas retéricas que demues-
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tran estos personajes aparecen sélo para el divertimento de los lectores.
En este sentido Rojas serfa un agudo escritor que anticiparia los gustos
de su audiencia y se asegura de colocar su satisfaccién en el texto, pe-
ro —sin negar la genialidad de Rojas—, si la erudicién del mozo es sélo
ornato, no hay explicacién al hecho de que Celestina se abrume con sus
palabras («jO malvado, cémo que no se te entiendel!»). En dicha escena
Celestina esta escuchando las palabras de Parmeno y se confunde con
ellas, cada palabra es oida y recibe su respuesta, aunque a veces sélo sea
una interpelacién.

Esa habilidad inusual para argumentar es algo en lo que nos conviene
detenernos un momento, pues configura mucho del personaje que es Par-
meno. Su habilidad retérica es de tipo académico, se basa en filosofias
que se estudiaban en los circulos universitarios, contiene ideas que se
conocian en los ambientes letrados y estd aderezada con sus habilidades
naturales. No es inexplicable que tenga dicho conocimiento, pues se sabe
por su propia boca que pasé nueve afios con los frailes de Guadalupe, lo
cual pudo contribuir a su preparacién escolar. Estando en un ambiente
eclesidstico, aunque no haya sido formalmente educado, pudo obtener el
conocimiento de los autores que referencia y pudo aprender los procede-
res de una disputa escolastica, pues parece tener una disposicién natural
hacia las ideas y el conocimiento que se movian en dichos circulos.

Podemos decir que tiene una preparacién escolar, aunque informal,
que ademads se ve reforzada por una de sus caracteristicas fundamen-
tales: su buena memoria, lo cual pudo contribuir a que retuviera los
conocimientos que circulaban en su entorno inmediato, aun cuando no
estuvieran dirigidos hacia él. Prueba de esta inusual memoria es lo que
leemos en el auto VII:

PArMENO: Dime, sefiora, cuando la justicia te mandd
prender estando yo en tu casa, jteniades mucho conos-
cimiento?

CELESTINA: ;Si teniémos, me dizes? {Como por burla! Jun-
tas lo hezimos, juntas nos sintieron, juntas nos prendie-
ron y acusaron; juntas nos dieron la pena essa vez, que
creo que fue la primera. Pero muy pequeno eras td, yo
me spanto como te acuerdas, que es la cosa que mas
olvidada esta en la cibdad. (199-200)

La inusual memoria de Parmeno, junto con el ambiente en el que pasé
tan largo tiempo parecen ser la causa de que sea tan habil al discutir y
plantar cara a Celestina. Ella no puede manipularlo tan facilmente por-
que, a diferencia de los otros personajes que intervienen en la primera
mitad de la obra, €l si tiene memoria, lo cual lo ayuda a tener una perso-
nalidad mdés afianzada, pues, como nos recuerda Joseph Snow: «the Par-
meno we have at the end of Act XII was contained withtin the Parmeno
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of Act I» (1989, 190). Ademas, su conocimiento de la filosoffa lo hace ca-
paz de detectar los engafios y falacias que la vieja pone frente a él.

En relacién a esto y combinando la astucia retérica con la sensualidad
que se ha mencionado antes, hay quienes han querido ver la broma se-
xual sobre la «cola de alacran» del primer auto como evidencia de la pre-
cocidad e inexperiencia de Parmeno, quien, supuestamente, ahi entrega
las claves para su seduccién. Para Gerli, la risa del primer auto «rather
than the gratification of subconscious wishes Parmeno’s slips into hilar-
ity serves as a window to his private thoughts and informs Celestina,
Sempronio, and the readers, of his readiness to join them in plundering
Calisto» (1988, 25). Sin embargo, algo que debemos tomar en cuenta —y
que resulta dificil casar con la idea de que el joven es inocente o inexper-
to— es el hecho de que ante los comentarios insinuantes de la alcahueta,
en lugar de responder con vergiienza o evitando el tema, continta con el
tono propuesto por ella y lo adereza con la broma referida:

CELESTINA: [...] que la boz tienes ronca, las barvas te apun-
tan; mal sosegadilla deves tener la punta de la barriga.
Parmeno: {Como cola de alacran!

CELESTINA: Y aun peor, que la otra muerde sin hinchar, y
la tuya hincha por nueve meses.

PArMENO: {Hy, hy, hy!

CELESTINA: ;Rieste, landrezilla, hijo? (119)

Es la respuesta nada inocente de Parmeno, la que da a Celestina la opor-
tunidad de meter la broma, y la risa del joven es un indicio de que es bas-
tante consciente del significado que tienen sus palabras. El joven parece
no tener problema en utilizar las palabras para su divertimento cuando
ve la oportunidad, por tanto, parece incorrecto asumir que ha sido un
«desliz» del joven cuando hace la broma, més bien parece que prefiere re-
servar sus habilidades para cuando le traen alguna suerte de placer, rom-
piendo asi con la imagen del angélico e inocente Parmeno.

Ha habido algunos criticos, como Heusch, que han seguido la idea de
Parmeno como un ser angélico que se corrompe en el transcurso de la
obra, pero ya vamos viendo que también cabe la malicia y la sensualidad
en el personaje del primer auto. Tampoco ha faltado en la critica quien,
basandose en la discrepancia entre lo que el criado enuncia en el primer
auto y su desastrado fin, llega a la conclusién de que el mozo enarbolaba
valores superiores mas por ingenuidad que por inclinacién natural. An-
clados profundamente en su caracterizacién como casi nifio, es frecuen-
te encontrarnos con comentarios que lo acusan de ingenuo por imitar
valores que no le corresponden. En la discrepancia entre su juventud y
lo que pretende ser, muchos encuentran la razén de su infortunado pro-
greso. Por ejemplo, Bernaschina dice que «Parmeno sufre porque intenta
ser sabio siendo joven y feliz en la pobreza y evidentemente, mirando a
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quienes lo rodean, no tiene a nadie con quien compartir sus deseos e ilu-
siones» (15). De nuevo encontramos en esta opinién de la critica eco de
las palabras de Celestina, quien en el auto primero dice:

CEeLesTINA: {O hijo! Bien dizen que la prudencia no puede
ser sino en los viejos; y ti mucho moco eres. (124)
CELESTINA: La discrecidn, que no tienes, lo determina, y
de la discrecién, mayor es la prudencia. Y la prudencia
no puede ser sin esperimiento, y la experiencia no puede
ser mas que en los viejos. Y los ancianos somos llamados
padres, y los buenos padres bien aconsejan a sus hijos, y
especial yo a ti. (127)

Es obvio, entonces, que la critica ha seguido —consciente o inconscien-
temente— las ideas que Celestina tiene del mancebo. No sélo lo tienen
por niflo, sino por iluso al tratar de esgrimir filosofias que no son propias
para su edad. Niegan que tenga la experiencia necesaria para utilizar los
conocimientos que estdn presentes en sus palabras o que tenga la esta-
tura moral para realmente sustentar dichos valores, como si se estuviera
limitando a repetir un didlogo aprendido, y ven en sus aspiraciones una
discrepancia entre lo que es y lo que puede llegar a ser.

Frente a esto se puede argumentar que Parmeno parece tener un regis-
tro impecable a ojos de otros personajes. Como Vilchis sefala: «No he
encontrado ningtn comentario de Celestina sobre los comportamientos
de cobardia, envidia, o mentira de Parmeno en el pasado; vaya, no parece
ser parte de sus antecedentes o fama en conocimiento de la vieja» (12).
Ninguno de ellos aparecerd en ningtin momento. No se le puede acusar
de cobarde, ya que, como Maravall nos recuerda, su relacién con Calisto
es Unicamente monetaria: «los criados, desde el primer momento, estan
dispuestos a no arriesgar nada y su deliberada abstencién del peligro no
es manifestacién de una psicologia de cobardes, sino resultado de una
situacion social. Quien moralmente ha reducido su relacién con el amo a
cobrar un salario, no se siente obligado a mds» (1979, 514). Ahora bien,
la envidia no es un sentimiento que se pueda deducir simplemente de la
obra, sino que es algo que le atribuye Sempronio mas tarde.

Parmeno tampoco llega a mentir directamente o a traicionar. Si bien se
declara listo a hacerlo cuando estan saqueando la despensa de Calisto,
no hay necesidad de ello porque el amo ni siquiera recuerda lo que a su
hacienda concierne. Y en lo que podria ser su mayor prueba, el juramento
a Celestina, tampoco miente, pues, en el auto siete, cuando la alcahueta
estd convencida de que lo ha atraido hacia su confederacién, lo que ella
realmente le demanda es:
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CELESTINA: [...] pues esto por mi intercessién se haze, que
él me promete de aqui adelante ser muy amigo de Sem-
pronio y venir en todo lo que quisiere contra su amo en
un negocio que traemos entre manos. ;Es verdad, Parme-
no? ;Prometeslo assi como digo? (209)

Nétese que Celestina ha cometido el error de sélo poner a Sempronio
en el juramento, excluyéndose a si misma por un descuido que mas tar-
de le costard la vida, pero lo mas interesante que se deriva de este pasaje
—en relacién con lo que nos ocupa aqui— es que Parmeno no miente al
hacer este juramento, mantiene su palabra, aunque de una manera un
tanto retorcida. No es que Parmeno sea un dechado de virtudes o que no
cometa fallas morales, lo que ocurre es que se mueve en una zona gris
que le permite enarbolar esos ideales, declararlos sin mentir y sin poder
ser desmentido por otros. El mozo parece ser bastante astuto en el prag-
matismo moral, actuando en los limites difusos donde sus acciones no
pueden ser condenadas, pero muy dificilmente serian alabadas. En toda
esta discusién no podemos olvidar cudnto pesa la cuestién del linaje con
relacién a los valores que persigue.

El linaje de Parmeno ha suscitado cierta controversia. Es importante el
hecho de que ambos padres aparezcan mencionados en la obra y ambos
parezcan haber sido muy cercanos a Celestina. Se sabe, por ejemplo, que
Alberto, padre del mancebo, fue compadre de Celestina por el didlogo del
primer auto y porque mads tarde ella dice que fue él quien decidi6 que ella
se harfa cargo de la herencia de PArmeno —aunque esto probablemente sea
otra mentira, como nos recuerda el autor de Celestina Comentada (279), da-
do que la funcién de tutor o albacea sélo podia ser desempefiada por hom-
bres—. Mds importante, quizas, es la relacién de Celestina y Claudina, ma-
dre del sirviente, quien aparece en diferentes retratos que la vieja alcahueta
hace durante la obra. Asi pues, nos hallamos frente al Gnico personaje de la
clase servil de quien sabemos algo sobre sus ancestros.

Es significativo que conozcamos algo sobre los padres de Parmeno, ya
que a lo largo de la obra aparece constantemente la pregunta sobre si el
linaje determina el destino y valor del hombre. Tenemos, por ejemplo, a
Sempronio declarando al inicio del segundo auto que:

Sempronio: [...] Y dizen algunos que la nobleza es una
alabanca que proviene de los merescimientos y antigie-
dad de los padres. Yo digo que la agena luz nunca te hara
claro si la propia no tienes. Y por tanto, no te estimes en
la claridad de tu padre, que tan magnifico fue, sino en la
tuya [...] (131-132)

En el comentario de Sempronio —que aparece replicado por otros per-
sonajes mas tarde, sobre todo Aretsa—, vemos aquella disputa entre el
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valor de la sangre y cuanto influye en el destino del individuo, por lo cual,
que se nos den indicios de quiénes fueron los padres de Parmeno bien
puede ser entendido como una manera en que la obra misma nos obliga
a reflexionar sobre este debate. Entonces, tenemos que preguntarnos si
Parmeno cae porque su linaje estaba corrupto o porque sus acciones lo
han llevado a su desastrado fin.

Respecto al linaje de Parmeno, he argumentado en otra parte (vid Ra-
mirez Figueroa) cémo ese conocimiento es explotado por Celestina para
atraerlo hacia su causa; sin embargo, el presente analisis me obliga a co-
rregirme sobre aquella interpretacién. En el pasado —y también guiado
por las palabras de Celestina— concluia que el momento mds importante
del texto para entender la transformacién de Parmeno ocurria en el sépti-
mo auto, cuando Celestina hace una descripcién caricaturesca de Claudi-
na, lo que deja a Parmeno descolocado y hace de Celestina un reemplazo
aceptable de la madre perdida, dado que él busca una figura materna y
ella un amigo de correrfas. Segun esta interpretacién, ambos verian el ne-
%0 a través de Claudina como el facilitador de su relacién, por eso leemos
en esa escena las palabras de la vieja:

CELESTINA: [...] Pues seyme tG como ella, amigo verda-
dero, y trabaja por ser bueno, pues tienes a quien te pa-
rezcas. (202)

Poco puedo rescatar de aquel andlisis, pues estas conclusiones partian
de una lectura tradicional del personaje. Nuevas lecturas de la obra han
cambiado mi interpretacién. Quizas el elemento mds importante para en-
tender este cambio de opinién viene de poner mayor atencién a una linea
intercalada en los retratos de Claudina del séptimo auto. Precisamente,
cuando Celestina estd haciendo la descripcién grotesca y casi ridicula de
su antigua compafera de correrias, Parmeno exclama:

PArMENO: No la medre Dios mas a esta vieja que ella me
da plazer con estos loores de sus palabras. (199)

Este pequefio comentario, intercalado en el medio de la perorata de Ce-
lestina, da el indicio de que Parmeno no se ve afectado por el retrato gro-
tesco de Claudina; por el contrario, encuentra placer en que su madre sea
descrita de dicha manera y se regocija en saber mas de aquella faceta que
se manifest6 cuando él era un nifio. Sigo creyendo que Celestina hace el
malicioso retrato de Claudina con la intencién de vencer la resistencia de
Parmeno, pues poco después dice:

CELESTINA: Lastimdsteme, don loquillo. A las verdades
nos andamos. Pues espera, que yo te tocaré donde te

duela. (200)
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Y contintia hablando sobre Claudina, confirmando que en su mente los
comentarios que hace estan «tocando donde le duele» al joven. Ademas
de que ella estd convencida de que el poder de su palabra lo esta atra-
yendo hacia su 6rbita, mas, como vemos aqui —y como veremos mas
adelante—, las certezas de la alcahueta con relacién a Parmeno tienden a
estar desviadas.

Mi nuevo andlisis me hace sospechar que, si bien Celestina estd con-
vencida de que ahora Parmeno se ha unido a su confederacién, para Par-
meno este didlogo con Celestina aparece como un momento en el que
sabe que puede sacar adelante la propuesta de gozar de Aredsa, no en el
sentido de una obsesioén, pero si como un beneficio que espera de este
desarrollo de eventos. Recordemos que Celestina sigue anclada en las
memorias de Claudina y sus pasadas aventuras cuando es interrumpida
por Parmeno, quien abruptamente decide traer a cuento sus ambiciones:

CELESTINA: [...] Debemos de creer que le dard Dios buen
pago allg, si es verdad lo que nuestro cura nos dijo, y con
esto me consuelo. Que lo que tu padre te dejé a buen
seguro lo tienes.

PARMENO: Agora dejemos los muertos y las herencias.
Hablemos en los presentes negocios [que si poco me
dejaron, poco hallaré], que nos va mds que traer los pasa-
dos a la memoria. Bien se te acordard, no ha mucho que
me prometiste que me harfas haber a Aretsa, cuando en
mi casa te dije como moria por sus amores. (202)

En esta escena no es Celestina la que ha urdido el plan de poner a Par-
meno con Aretsa esa noche, ha sido la demanda del joven la que pone
en movimiento dicho evento. No podemos decir que el plan de la alca-
hueta esté llevandose a cabo, sino que la sefial de Parmeno le da la idea
de que si desea afianzar cierto control sobre su voluntad —como ella ha
supuesto después de este momento de camaraderia— serd a través de la
bella Aretsa.

Continuando, conviene revisitar como es que se llega al encuentro en-
tre Parmeno y Aretsa a la luz de este nuevo analisis. Recordemos que
este encuentro entre Parmeno y Areusa se produce poco tiempo después
del didlogo en el que Celestina cree haber hecho mella en la imagen que
Parmeno tenia sobre Claudina. En ese momento, Celestina insiste sobre
la supuesta herencia que Alberto ha dejado para Parmeno. Para Celestina,
como podemos apreciar en su insistencia, la idea es efectiva para someter
a Parmeno; sin embargo, debemos notar que a él dicha herencia no le re-
sulta tan creible ni tan importante. En ese mismo pasaje el mancebo dice
(y valgame citar el mismo pasaje de antes):
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PARMENO: Agora dexemos los muertos y las herencias
[que si poco me dejaron, poco hallaré]. Hablemos en
los presentes negocios que nos va mas que en traer los
passados a la memoria {...] (202)

En sus palabras se puede apreciar que duda de que dicha herencia exis-
ta, o acaso de que sea algo de valor (Gil-Oslé, 181). No es tan ingenuo pa-
ra realmente dejarse seducir por dicha idea, pero sabe que puede utilizar
el intento de engafio que Celestina ha puesto frente a él para obtener un
beneficio en el presente. Es precisamente en este momento cuando Par-
meno, no Celestina, trae de nuevo el tema de Aretsa.

Parece que Parmeno es bastante consciente de como Celestina est4 tra-
tando de atraerlo a su causa y decide tomar ventaja de ello. Cuando le
recuerda a la alcahueta la promesa que le hizo sobre yacer con la prima de
Elicia, le estd sefialando él mismo el camino mds conveniente para seguir
con sus negociaciones. Poco después, y ya en casa de Aretdsa, Parmeno
vuelve a hacer referencia a la herencia:

PArMENO: Madre mia, por amor de Dios, que no salga yo
de aqui sin buen concierto, que me ha muerto de amores
su vista. Ofrécele quanto mi padre te dexd para mi. Di-
le que le daré quanto tengo. jEa, diselo, que me parece
que no me quiere mirar! (209)

Lo que debemos remarcar es que tan sélo unas lineas atrds Parmeno
habia declarado no creer en el valor de dicha herencia («si poco me de-
jaron, poco hallaré»). Asi pues, el mozo decide manipular —ahora él— a
Celestina. Celestina tendra que continuar persuadiendo a Aredsa, o bien,
confesar que dicha herencia es una mentira, con lo cual nuevamente per-
deria su supuesto nuevo control sobre el mozo. Parmeno, utilizando las
mismas mentiras que Celestina le ha dicho, puede tener la ayuda que
necesita para yacer con quien tanto ha deseado, dando inicio asi a una re-
lacién que parece agradar a ambos. En este contexto, bien parece que Par-
meno no es aquel adolescente inexperimentado que muchos académicos
han creido y, por la manera en que se desarrolla la relacién con Aretsa,
conviene cuestionar ahora la verdadera edad del personaje.

A nadie sorprende la dificultad de estimar la edad de los personajes que
aparecen en La Celestina. Quitando a Calisto, de quien se da la edad de
veintitrés afios, incluso la de la alcahueta es dudosa debido a las dos men-
ciones incompatibles de «sesenta afios» y «seis docenas» que aparecen en
el texto, mas eso tampoco implica que sea imposible aproximar conclu-
siones que nos ayuden a comprender un poco mejor a los personajes. En
este caso, como ya se ha mencionado arriba, parece que Parmeno no es
tan joven como algunos criticos han supuesto —destaca aqui también la
diferencia de edades que atribuy6 Lida (1962) a Parmeno y Sempronio—,
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y es importante clarificar este punto porque buena parte de la caracteri-
zacién de este personaje se basa en el supuesto de que es un adolescen-
te, casi niflo, y bastante precoz. Casi todas las lecturas que toman dicha
postura parten de la caracterizacién que hace Celestina del personaje en
el primer auto de la obra. En este didlogo Celestina utiliza diminutivos y
expresiones infantiles para referirse a él:

CELESTINA: [...] ;Qué dirds a esto, Parmeno? {Neciuelo, lo-
quito, angelito, perlica, simplecito! ;Lobitos en tal gesto?
Llégate ac4, putico, que no sabes nada del mundo ni de
sus deleytes [...] (119)

Si bien estas expresiones, ademads de los muchos momentos en los que
Celestina lo acusa de ser joven, han sido la causa de que la critica lo con-
siderara un nifo-adolescente, siempre nos queda la cuestién de cudnto
valor podemos poner en las palabras de la vieja, quien apenas unas lineas
antes ha colocado la diferencia de edades como la razén por la que ella
entiende mejor sobre los vericuetos del amor que Calisto esta transitan-
do y quien, ademas, se basa constantemente en esta diferencia de edades
para afirmarse en su autoridad sobre otros personajes.

AUn mas, si atendemos a la manera en que Celestina habla a otros
personajes de la obra, nos damos cuenta de que sus palabras a este res-
pecto son poco confiables, recordemos que también se refiere a Calisto
(quien, como ya dije, tiene veintitrés afos) como «caballero mancebo» y
a Melibea (también cercana a los veinte afios) como «joven doncella» en
el cuarto auto. Parmeno es joven comparado con Celestina, eso es obvio,
pero ;quién no lo es en la obra? Las palabras de Celestina aqui permiten la
duda, y no podemos encontrar confirmacién de esta idea en otros perso-
najes. Calisto lo escucha como a alguien a quien le puede prestar su oido,
lo cual no cuadra bien con la idea de Parmeno como un nifio-adolescente;
mucho menos el hecho de que, en los encuentros nocturnos con Melibea,
éste le confie la proteccién de su persona y le dé armas para que lleve a
cabo esta labor. ;Quién, pues, le confiaria su seguridad a un mozo que
apenas estd abandonando la infancia?

Asi pues, conviene dejar de lado la dudosa informacién que recibimos
de parte de la alcahueta y prestar mds atencién a otros aspectos de la
obra, pues nos queda otra fuente de informacién sobre la edad de Parme-
no: él mismo. Esta fuente es quizds mas fiable ya que, cuando revela los
datos de su vida, esta informacién es accesoria a su didlogo, no el centro
de éste y, por tanto, pocas razones tiene para mentir en este respecto.

Hablando sobre los andares de su vida, hay cuatro datos complemen-
tarios en los que el mozo nos da informacién sobre su edad. El primero
aparece en el primer auto, cuando habla del servicio que prest6 a Celesti-
na. En esta escena nos dice:
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PARMENO: [...] Dias grandes son pasados que madre, mu-
jer pobre, moraba en su vecindad; la cual rogada por es-
ta Celestina, me dio a ella por serviente; aunque ella no
me conosce por lo poco que la servi y por la mudanza
que la edad ha hecho.

Cauisto: ;De qué la servias?

PARMENO: Sefior, iba a la plaza y traiale de comer, y
acompandbala; suplia en aquellos menesteres que mi
tierna fuerza bastaba. Pero de aquel poco tiempo que
la servi, recogia la nueva memoria lo que la vieja no ha

podido quitar [...] (110)

En este didlogo con su amo, Parmeno estd probando que conoce a Ce-
lestina y revela que vivid bajo su jurisdiccién por algin tiempo; la «tierna
edad» es informacién accesoria al punto que intenta sostener. No da un
numero exacto para esta edad, pero es posible deducir que tenia la edad
suficiente para ir solo a la plaza y cumplir con algunas otras tareas fisicas
(probablemente del hogar). De acuerdo con esta informacién, se puede
situar la edad minima cerca de los cinco afios, pues parece poco probable
que Celestina «rogara» por un sirviente de menor edad, sobre todo si se
considera que —como lo dice el joven— realizaba tareas que implicaban
moverse solo por la ciudad.

Tomando el limite inferior de lo que parece razonable para el tiempo
en el que Parmeno sirvié a Celestina, podemos asumir que entrd en su
servicié a los cinco afios y se separd de ella poco tiempo después. Ahora
tenemos que agregar otra informacién que aparece en la obra, el segundo
dato sobre su edad. En el auto doce Pdrmeno dice «que nueue afios serui
a los frayles de Guadalupe» (267), si bien este dato es dado cuando él y
Sempronio estdn alardeando de las situaciones peligrosas en las que se
han encontrado, pocas razones hay para creer que este niimero esté exa-
gerado, pues el alarde estd en las peleas en que se vio envuelto y no en el
tiempo que estuvo al servicio de los religiosos, ademads de que la especifi-
cidad del nimero sirve como refuerzo de su veracidad. Asi pues, pensan-
do que del servicio de Celestina pasé al servicio de los frailes de Guada-
lupe, sin interrupcién entre uno y otro, se tendrian que sumar nueve afios
a su edad, lo cual da un adolescente de catorce afos como minimo. Ain
mads, hay otros dos datos a los que se debe atender para tener una mejor
compresién de la edad del personaje.

El tercer dato aparece en el mismo auto doce, incluso en el mismo dié-
logo con Sempronio, cuando Pdrmeno dice: «<avnque he andado por casas
agenas harto tiempo e en lugares de harto trabajo», lo cual nos deja saber
que hay otros momentos de transicién que no estan abarcados con el ser-
vicio a Celestina o a los frailes de Guadalupe. Ese «harto tiempo» en que
ha servido y deambulado por casas ajenas lo podemos comprimir a tan
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s6lo un afo, aunque esto parezca desmerecer las palabras del joven. Asi,
a los catorce aflos a los que se llega por su servicio a Celestina mas el de
los frailes, se puede agregar uno maés y llegar a los quince afios.

Finalmente, el cuarto dato que da informacién sobre la vida de Parme-
no es el servicio en casa de Calisto. Es bastante dificil determinar cudnto
tiempo ha estado al servicio de su actual amo, se puede suponer que ha
vivido bajo su techo algin tiempo significativo dada la cercania que se
manifiesta entre los personajes y la familiaridad con que se tratan. Ade-
mas, en el primer auto, cuando Celestina quiere convencerlo de abandonar
el «<bando» de Calisto, éste argumenta: «<Amo a Calisto, porque le deuo
fidelidad, por crianga, por beneficios, por ser dél honrrado e bientrata-
do...». Esa «crianca» insertada en las razones por las que Parmeno le debe
fidelidad a Calisto, nos dice que el tiempo a su servicio es suficiente como
para que el mancebo piense que ha recibido cierto grado de preparacién.
Entonces, para apegarse a los limites inferiores, nuevamente se puede asu-
mir que se trata de un aflo como maximo (aunque esto también parece
desmerecer sus palabras). Dada esta informacién, mas lo que ya se argu-
ment arriba, parece que la edad de Parmeno habria de rondar muy cerca
de los dieciséis anos, esto considerando que en cada caso se ha optado por
el limite inferior de tiempo cuando la ambigiiedad estaba presente.

Si se acepta esa cronologia de Parmeno y esa edad —dieciséis afos—
como una posibilidad, entonces se tiene a un personaje diferente del que
la critica nos ha presentado. Parmeno no es un infante-adolescente, no es
precoz en su deseo por las mujeres, y no es ni siquiera un menor para los
estandares de la época. Se trata mas bien de un adulto joven que estaria
en edad de establecer un matrimonio y con él vivir independientemen-
te, si su condicién de servidumbre no se lo impidiera. McDonough y
Armstrong-Partida han argumentado, en un articulo reciente, cémo para
los hombres que se dedicaban a labores de servicio, las posibilidades de
establecer un matrimonio estaban limitadas por su situacién econdémica,
ya que, para que un matrimonio tuviera la validez frente a la sociedad,
el hombre en cuestién debia contar con la solvencia para establecer y
mantener una casa. Dichos obstdculos los movian con mayor frecuencia
a establecer relaciones de concubinato —asunto sobre el que hemos de
volver mds adelante cuando hablemos de la relacién entre Parmeno y
Aretsa—. Entonces, atendiendo a lo que se ha dicho hasta este momen-
to, parece bastante probable que Parmeno tenga cuando menos dieciséis
afios al inicio de la obra, lo cual se puede confirmar gracias a la informa-
cién de otros personajes: Celestina y Claudina.

Se puede buscar confirmacién a esta teoria sobre la edad de Parme-
no analizando las edades de Celestina y Claudina, pues la relacién entre
ellas nos ayuda a entender un poco mejor al mancebo. Aunque suele ser
mencionado como un dato importante para otros aspectos, nada se dice
del hecho de que Claudina fuera compafiera y modelo de Celestina al



156  Celestinesca 48, 2024 Ad4n Ramirez Figueroa

hablar de la edad de Parmeno. En principio, para que la relacién entre las
dos mujeres fuera tal como aparece referida por la alcahueta en distintos
momentos de la obra (pero sobre todo en el séptimo auto), se debe co-
locar a Claudina en un rango de edad en el que seria coetdnea o mayor
que Celestina, ya que esta tltima se refiere a la madre del mozo como
su mentora y modelo a seguir. Ahora bien, en el texto se mencionan dos
posibles edades de Celestina: sesenta y setenta y dos afos; ambas pre-
sentan informacién posible sobre el personaje, pero para no aumentar la
complejidad del anélisis, nuevamente habremos de tomar la que aparece
en el limite inferior: sesenta afos.

Como ya se ha dicho, para que Claudina fuera compafiera, pero es-
pecialmente un modelo o aspiracién de Celestina, parece que la madre
de Parmeno habria de ser mayor o, cuando menos, tener la misma edad
de Celestina. Si, como sugiero, se le da a Celestina la edad de sesenta
afios, y se le asigna a Claudina la misma edad, tendriamos que concluir
que alumbré a Parmeno —ahora de dieciséis afos— pasados los cuarenta
afios, situdndola en la etapa mas tardia de fertilidad biolégica. Si hacemos
de Parmeno un personaje mas joven, hacemos el embarazo de Claudina
mas tardio y, por tanto, mds problematico, pues tan sélo con la edad que
le he asignado a Parmeno en los parrafos anteriores, tendriamos a Clau-
dina alumbrandolo bastante cerca de la edad promedio de la menopau-
sia y, sin duda, bastante tarde para los estandares de la época. Como es
evidente, el célculo se vuelve todavia mds complicado si pensamos que
Celestina (y con ella Claudina) tiene setenta y dos aflos como minimo.

Reformulando de esta manera la edad de Parmeno (y vale la pena insis-
tir en que dieciséis afios es el limite inferior) se pueden entender un poco
mejor sus relaciones con otros personajes. Conviene, entonces, comenzar
por la relacién con Aretsa que dejamos pendiente ya en dos ocasiones
en las paginas precedentes. Buena parte de la critica se ha decantado por
atribuir el encuentro sexual entre Padrmeno y Aretsa solamente a las artes
de Celestina: a la presién que ejerce sobre la joven y el juego que hace de
las circunstancias en el auto siete.

Este estudio no pone en duda que Celestina sea un catalizador de di-
cho encuentro, pero parece poco convincente que sea la Gnica razén por
la que ocurre pues, de aceptar esta idea, no damos respuesta a por qué
Aretsa establece una relacién con el mozo después de la primera noche
juntos. Esta relacién tiene muchas de las caracteristicas del concubinato
del que hablan McDonough y Armstrong-Partida, a pesar de que sa-
bemos que AreUsa estaba en un acuerdo de este tipo con otro hombre
cuando el encuentro con Parmeno ocurre. Si bien la primera noche jun-
tos fue un tanto forzada por Celestina, atendamos también a que, cuan-
do la vieja le comenta a Aretsa que Parmeno estd esperando debajo de
su casa, ella exclama:



Hacia una nueva caracterizacién de Pdrmeno Celestinesca 48, 2024 1§57

AREUsA: {No subal jLandre me mate!, que me fino de em-
pacho, que no le conozco. Siempre houe vergiienca dél.

(208)

Esa «verglienca» de Aretdsa bien puede ser entendida como pudor en
presencia de alguien que le atrae mds alld de las condiciones de su oficio.
Si Aretsa es una prostituta —aunque de gran abolengo, como la carac-
teriza Morros Mestres (356)—, poco pudor habria de sentir en presencia
de Parmeno, particularmente si se tratara de un adolescente. Mas si el
mozo estd en una edad cercana a la suya, y por tanto cae en la categoria
de aquellos j6venes que la podrian atraer, eso explica por qué el recato
—y no completo rechazo— de la joven cuando Celestina le propone que
Parmeno suba a su habitacién.

Ademads, esto ayuda a entender por qué, ante la entrada de Parmeno en
la recdmara y su ridiculo saludo, ella responde en el mismo tono. Se pue-
de decir que el amor-deseo que afecta a él también afecta a ella:

PARMENO: Sefora, Dios salue tu graciosa presencia
AReUsA: Gentilhombre, buena sea tu uenida. (208)

Agregado a esto, se debe considerar que, una vez vencida la primera
vergiienza, parece que las objeciones de Aretsa no son ya sobre yacer
con Parmeno, sino de hacerlo en presencia de Celestina, quien descarta
los recatos de la joven y los conmina a continuar. En este pasaje, también
las palabras de Celestina nos dicen mucho sobre el trato entre los j6venes,
pues, cuando al fin la vieja se decide a marcharse, sus palabras son:

CELESTINA: [...] Quedaos a Dios, que voyme solo por-
que me hazes dentera con vuestro besar y retocar, que

aun el sabor en las enzias me quedd; no le perdi con las
muelas. (210)

Ese «besar y retocar» revela que ambos hallan placer en la situacién,
que si bien al principio el pudor los refrenaba, una vez vencido, da paso
a un desarrollo mas satisfactorio para sus deseos. Sabemos, ademas, que,
después de ese primer encuentro, se establece una relacién amorosa en-
tre ambos personajes. No es una relacién superficial, ya que como vemos
mas adelante —en el auto quince—, cuando la joven se lamenta por la
muerte de Parmeno, utiliza expresiones que revelan su sentir:

AREUsA: O mi Parmeno e mi amor! |Y quanto dolor
me pone su muerte! Pésame del grande amor que con
él tan poco tiempo auia puesto, pues no me aufa mds de

durar [...] (300)

Ahora bien, considerando que «la critica mas solvente ha considerado
a Arelsa una prostituta clandestina que recibe en su domicilio solo a
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hombres muy ricos y de linaje» (Morros 357), la reaccién y lamento de
Aretsa por Parmeno sélo pueden venir de una sincera conexién entre los
personajes, pues el joven no tiene ni dinero ni linaje.

En esta relacién que establecen, también se observa que Parmeno no
es tan inocente ni tan inexperimentado como algunos criticos han su-
gerido. En el octavo auto, la mafiana siguiente a su encuentro sexual con
Aretsa, ha sido interpretada por algunos criticos como un momento de
remordimiento por abandonar el bando de Calisto, leyendo las palabras
«O traydor de mi, en qué gran falta he caydo con mi amo» (213) como
un arrepentimiento moral. Sin embargo, las palabras que siguen pare-
cen indicar que la preocupacién estd mds enfocada en un sentido labo-
ral: «porque es ya mediodia; si voy mds tarde no seré recibido por mi
amo» (213). Asi pues, aunque buenos argumentos se podrian hacer por
una lectura moral, parecen mas adecuadas las lecturas de Joset (1984) y
Maravall (1964), quienes sefialan que Parmeno esta pensando mds en sus
perspectivas laborales cuando exclama esas palabras. La preocupacién de
Parmeno no viene de sostener unos valores morales superiores sino del
efecto que sus acciones pueden tener sobre si mismo. En este sentido, no
hay arrepentimiento por abandonar el bando de Calisto, mas bien es una
inquietud sobre su propio bienestar. Tan es asi que no entretiene ningin
tipo de reproche moral, sino que inmediatamente redirige su atencién a
Aretsa y la invita a comer en casa de Celestina. Esto Gltimo, entonces,
nos revela algo importante sobre el mancebo, pues no sélo estd ya en su
cabeza cémo habra de robar a Calisto, sino también muestra que conoce
los procederes después del encuentro amoroso, caracterizacién que nue-
vamente rompe con la idea del mozo inexperimentado.

Siguiendo en esta linea, es de notar que, cuando Parmeno esta planean-
do con Sempronio lo que habran de tomar de la despensa de Calisto para
llevarlo a casa de Celestina, todos los productos que demanda, a saber:
pan blanco, vino de Monviedro, pernil de tocino, pollos y tértolas, son
los mismos que Celestina menciona mds tarde, en el auto noveno, cuan-
do estd rememorando su pasada bienaventuranza. Parmeno demuestra
aqui, sin pretenderlo, que es bien versado sobre el modo de proceder mas
conveniente y los regalos que son mas apreciados por las alcahuetas para
ganar su buena voluntad y, con ella, la de las jévenes bajo su dominio.
En la seleccién de lo que deben tomar de la despensa de Calisto, estd un
conocimiento intrinseco que sélo le puede venir de su experiencia vital,
puesto que no hay manual sobre cémo tratar con las alcahuetas.

Aln maés, en el auto noveno, cuando todos se encuentran en casa de
Celestina disfrutando del banquete que han expoliado de Calisto y se
desata la discusién sobre la verdadera belleza de Melibea, es Sempronio
quien comete el error y la impertinencia de alabar a Melibea enfrente de
Elicia, lo que provoca su enojo y la consecuente disputa. Este error de
Sempronio serfa mas propio de alguien sin experiencia en relaciones con
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mujeres y, si fuera el caso de que Rojas pensaba a Parmeno como un nifio-
adolescente, bien se lo hubiera podido asignar a él. Por el contrario, en
toda esta escena Parmeno se mantiene callado, como quien bien entiende
que no debe alabar la belleza de otra mujer en comparacién con la de su
pareja, y quien sabe que tampoco habra de sacar provecho de defender el
valor de algo que esta presentado en oposicién al valor de su amada. En
su silencio, Parmeno es mds razonable y quizds —y s6lo quizds— mas
experimentado que Sempronio con su inoportuna verborrea?.

Otra relacién en la que podemos reconstruir la caracterizacién de Par-
meno es, precisamente, en la que establece con Sempronio. Segin mu-
chos criticos, hay una diferencia de edades significativa entre ambos per-
sonajes, sin embargo, poca evidencia hay para sostener esta afirmacién.
El hecho de que Sempronio tenga una relacién con Elicia al principio de
la obra no puede ser de ninguna manera una prueba contundente sobre
la distancia de sus edades. Dicho lo anterior, derivar de esto que Parmeno
es menor y consecuentemente envidia a Sempronio por su experiencia y
relacién con Elicia parece un tanto gratuito. Si algunos indicios hallamos
en la obra sobre la edad de Sempronio respecto a la de Parmeno, todos
parecen ser que hay cercania en las edades de ambos: Celestina lo declara
repetidamente, el hecho de que Calisto escuche con la misma atencién a
uno o a otro, o la relacién de camaraderia que se establece entre ambos,
todo parece indicar que sus edades son bastante cercanas. También, con-
viene recordar que la supuesta «envidia» de Parmeno no es un sentimien-
to que él exprese, sino una idea que Sempronio le achaca, cuando dice:

SEMPRONIO: ;Qué es esto, desuariado? Reyrme queria, si-
no que no puedo. ;Ya todos amamos? El mundo se va
a perder. Calisto a Melibea, yo a Elicia, ti de embidia

has buscado con quien perder esse poco de seso que
tienes. (215)

Todavia mas importante que la diferencia de edades, es la naturaleza
de la relacién entre estos dos personajes. Una primera lectura de Celes-
tina parece indicar que, cuando la alcahueta por fin consigue la promesa
de Parmeno de colaborar con ellos, es la vieja la que estd atrayendo al
mozo a su esfera de influencia, pero lecturas posteriores sugieren que
otra dindmica estd en juego, pues Parmeno gradualmente genera la se-
paracién entre Celestina y Sempronio, primero a través de palabras y
luego con acciones.

Mediante una complicada secuencia, al principio la alianza ha sido en-
tre Celestina y Sempronio, y es ella quien insiste en atraer a Parmeno a
su causa. Cuando ella cree que ha ganado por fin al mozo, en realidad

2.— Conviene también considerar la lectura de Joseph Snow, quien sefala que este silencio
de Parmeno puede deberse a su renovado desprecio por Celestina y a la conciencia del efecto
que la vieja tiene sobre los otros personajes (1989, 190).
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comienza a perder a Sempronio, quien se desliza hacia la esfera de in-
fluencia de Parmeno. Una vez que la paz estd pactada, Parmeno comien-
za a ejercer una sutil pero constante influencia sobre el otro sirviente, un
tirén leve que lo atrae hacia su 6rbita y que culmina con la muerte de la
vieja. Evidencia de esto la tenemos en el auto once, durante la escena en la
que Calisto da la cadenilla de oro a Celestina. En dicha escena, Parmeno
estd haciendo el mismo tipo de comentarios que en el sexto auto, con la
diferencia de que ahora tiene un oido mas empatico en Sempronio, quien
en lugar de acusarlo de ruindad o amonestarlo, como habia hecho antes,
le pide que calle «por amor de mi» y, finalmente, secunda sus palabras.

Aln mas, esta complicidad se ve confirmada al final de la escena, cuan-
do Celestina recibe la cadenilla y Sempronio exclama:

SEMPRONIO: Qué quieres que haga una puta alcahueta,
que sabe y entiende lo que nosotros [nos] callamos [...]
iPues gudrdese del diablo, que sobre el partir no le sa-
quemos el alma. (256)

En dichas palabras, notamos que la influencia de Parmeno efectivamen-
te ha hecho mella en la relacién entre Celestina y Sempronio. Sempronio
ahora se expresa de manera similar a como se expresaba Parmeno al ini-
cio de la obra, y la camaraderia que se establece entre los dos mozos es
de tal naturaleza que, cuando llegan a la casa de Celestina en el auto doce,
no necesitan planear la mentira que dirdn, uno comienza a hablar y el
otro continua la historia de manera tan consistente que Celestina no duda
de la veracidad de lo que oye. Dicha separacién debe mucho —como ya
he sefalado arriba— a un descuido de Celestina, quien, al demandar el
juramento de colaboracién en la casa de Areusa, pide a Parmeno que se
una en confederacién a Sempronio, olvidando de ponerse a ella misma en
dicho trato. Para la astucia de Celestina, dicho descuido es inexcusable,
pero también es la razén de que no haya traicién en el hecho de que Par-
meno dirija la mano de Sempronio en perjuicio de la alcahueta.

Ahora bien, en el proceder del auto doce algunos criticos han querido
ver evidencia de la «pusilanimidad» e inexperiencia de Parmeno, argu-
mentando que si se mantiene callado cuando la confrontacién con Celes-
tina comienza es por miedo, sumisién o falta de caracter (Beltran 65). Si
algo hemos mostrado arriba es que el silencio de Parmeno no es una falla,
mas parece una accién calculada. En la disputa entre Celestina y Sempro-
nio, a pesar de que Sempronio es quien la increpa, Celestina dirige sus pa-
labras a Parmeno para apaciguarlo, como si se percatara que su marioneta
predilecta esta siendo manipulada ahora por alguien mas. Nétese que en
esta escena Sempronio ha sugerido mds de una vez que podrian tomar
por la fuerza lo que la vieja se niega a dar voluntariamente; sin embargo,
el momento en el que la alcahueta en realidad teme por su vida y da vo-
ces para que la ayuden, es cuando recibe la airada respuesta de Parmeno:
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CELESTINA: [...] y tG, Parmeno, no pienses que soy tu ca-
tiva por saber mis secretos y mi vida pasada y los casos
que nos acaescieron a mi y a la desdichada de tu madre.
Y aun assi me tratava ella, quando Dios queria.
PArMENO: {No me hinches las narizes con esas memo-
rias; si no, embiarte he con nuevas a ella, donde mejor
te puedas quexar!

CeLesTiNA: jElicial jElicia! Leuantate dessa cama, da-
ca mi manto presto, que por los sanctos de Dios pa-

ra aquella justicia me vaya bramando como vna loca.
(275-276)

En su certeza de que las palabras sobre Claudina habian doblegado la
voluntad de Pdrmeno, Celestina recurre a ellas, confiada en que le habran
de dar cierto poder sobre el joven. Su error es no darse cuenta de que sus
certidumbres sobre Parmeno habian estado desviadas todo el tiempo. El
joven no se habia sometido, como ella lo pensaba, por la suplantacién de
Claudina del auto siete, ni habia renunciado a su independencia al yacer
con Areusa; tampoco lo habia vuelto un titere mas como habia hecho
con Sempronio. En realidad, en todo este proceso habia dado entrada a
Parmeno para que empezara a influir sobre Sempronio. Por eso mismo
son las palabras de Parmeno las que dirigen la mano que le da muerte a
Celestina, es la voz de Parmeno la que mueve la mano de Sempronio:

PirmeNo: Dadle, dale, acdbala, pues comencaste. jQue

nos sentirdn! {Muera!, jmuera! De los enemigos los me-
nos. (277)

El Parmeno que surge de esta lectura no es el que la critica ha querido
crear. No es un inocente y manipulable mozo, cegado por su deseo se-
xual. Su edad parece ser mayor que lo que muchos asumen y, ademads,
tiene diferentes tipos de conocimientos que le permiten resistir mejor la
influencia de Celestina. Su tiempo con los frailes puede ser el origen de
su bien fundado conocimiento argumentativo que hace retroceder a Ce-
lestina en el primer auto, pero también puede que sea cuando refina su
conocimiento sobre los procederes de las alcahuetas ya que, como vemos
repetidamente en la obra y tal como fue sefialado por Méarquez Villanue-
va, son los religiosos los que parecen tener mayor experiencia en amores
ilicitos y los que suelen ser los mejores clientes de éstas.

Ademas de lo dicho, Parmeno vivié con Celestina, sabe de sus argucias,
sabe de su caracter, y vemos que en ningn momento deja de criticarla, in-
cluso cuando ya le ha prometido colaborar y hacer la paz con Sempronio,
pues esa promesa no incluia a la vieja. PArmeno no desconoce las labores
de las alcahuetas y parece que es mas consciente que todos los demaés de
la situacién que se estd desarrollando. En todo caso, sabe que es cierto que
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las alcahuetas pueden juntar a un joven con la mujer deseada, pero no lo
hace desde la ignorancia y credulidad. Como nos recuerda Snow «Parme-
no, too, posseses ‘intelectuales ojos’ and is capable of seeing how he can
improve his lot with Celestina without becoming too beholden to her: all
that he does he does with open eyes» (1989, 189). Contrario a Sempronio,
y mas tarde Calisto, él no la sigue ciegamente, pues sabe de sus artimanas
y cuanto vale poner los asuntos propios en manos de Celestina. Por eso se
mueve en los margenes de la influencia que ésta pueda ejercer sobre él y
se mantiene apegado a su pragmatismo moral.

Parmeno, en resumen, es un personaje mucho mds complejo de lo que
la critica nos ha presentado. Su edad, sus vivencias y sus propias habili-
dades intelectuales parecen sugerir que, desde el inicio, sus acciones es-
taban de acuerdo con su conocimiento de la situacién en juego. Parmeno
conoce a las alcahuetas y, en particular, a Celestina; sabe cémo proceden,
sabe que, si se decide a estorbarla, en algin momento ella habrd de que-
rer comprarlo, pues sin la seduccién de Parmeno, la seduccién de Melibea
estara siempre obstaculizada. Asi pues, el mozo sabe que habra de sacar
un beneficio de la situacién, quizas por eso él mismo decide declarar tan
facilmente su interés por Aredsa y por eso continda la charla con carga
sexual del auto primero, en lugar de ignorarla. Parmeno no se transforma
de un ser angelical en un despiadado rufidn, simplemente decide jugar sus
cartas a un ritmo lento. En su inteligencia, y con la experiencia de vida
que ha tenido, navega los eventos de la obra sin entregarse por completo
a Celestina ni mostrarse por completo a nadie, pero siempre atento a los
momentos en los que puede obtener algin beneficio y en los que puede
afianzar sus aspiraciones.

A lo largo de este trabajo, pues, he intentado demostrar que Parmeno
es un personaje que ha sido leido incompletamente y que las lecturas hi-
persexualizadas de éste han sido un obstaculo para apreciar una imagen
completa del personaje. He querido probar que Parmeno tiene experien-
cia, conocimiento, inteligencia y un pragmatismo muy desarrollado, y
que su negativa para adherirse a la causa de Celestina es mas por lo mu-
cho que la conoce que por enarbolar ciertos ideales o valores superiores,
y que si finalmente decide acercarse a la confederacién para despojar a
Calisto es porque en ello ve la mejor manera de obtener algiin provecho
en una dindmica que, a final de cuentas, no puede detener. Parmeno, co-
mo he intentado demostrar a lo largo de este texto, es un personaje que
vale la pena volver a leer.
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Devid Paolini, La génesis de «La Celestina».
Volumen 38 de la serie Medievalia Hispanica.

Madrid, Iberoamericana; Frankfurt am
Main, Vervuert, 2023.

Si quisiéramos esbozar un recuento de todos los estudios que se han
publicado sobre temas celestinescos a partir de una fecha relativamente
reciente (la segunda mitad del siglo xx) hasta la actualidad, nos enfrenta-
riamos a una tarea muy dificil de realizar. Numerosas son las aportacio-
nes que han contribuido a una mayor comprensién de una de las obras
en lengua espafiola maés leidas y valoradas en el mundo. No obstante,
aun quedan aspectos sin resolver que invitan a los investigadores a seguir
profundizando en el contenido de aquel texto extraordinario. No es ca-
sual, por ejemplo, que hace poco se publicara un volumen sobre picaresca
y celestinesca, en que se puede consultar una considerable cantidad de
reflexiones formuladas por autoras y autores procedentes de América y
Europa.! Se dio a la imprenta con el patrocinio del Circulo de Estudios de
la Literatura Picaresca y Celestinesca (CELPYC), cuyo presidente actual
es el autor del monogréfico resefiado, Devid Paolini.

Paolini ya habia demostrado su talento como investigador en su abun-
dante bibliografia sobre La Celestina, que en parte leemos de forma am-
pliada y revisada (a veces incluso con posturas diferentes) en su nuevo en-
sayo. Retomando el discurso ya esbozado en esos analisis, Paolini aborda
un tema poco trabajado, que corrobora la originalidad y la calidad de su
investigacién en La génesis de «La Celestina». Las palabras de Ottavio di
Camillo, que realizé el prefacio del libro, ilustran con eficacia su aporte:
«La relevancia de este estudio puede bien resumirse en unas pocas pa-
labras: marca, en efecto, un antes y un después en la larga tradicién de
investigaciones histérico-filolégicas sobre varios aspectos de La Celestina,
rompiendo el silencio con que suele encubrirse el origen misterioso de
la obra».? Aquel «silencio» alude al descuido por parte de la critica sobre

1.— Daniele Arciello, Enrique Fernandez, Devid Paolini y Amaranta Saguar Garcia (eds.),
Entre ingenios y agudezas: nuevos rumbos de la critica celestinesca y picaresca, Salamanca, Universidad
de Salamanca, 2023. <https://doi.org/10.14201/0AQ0344>.

2.~Ottavio Di Camillo, «Prefacio», en Devid Paolini, Lagénesis de «La Celestina», Madrid, Iberoame-
ricana; Frankfurt am Main, Vervuert, 2023, p. 7. <https://doi.org/10.31819/9783968694429>.
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algo que ha pasado desapercibido durante mucho tiempo y que se ha res-
catado recientemente gracias a una serie de busquedas documentales que
han durado mas de veinte afos.

Tenemos en nuestras manos, pues, el fruto de muchas indagaciones en
archivos y bibliotecas europeas y americanas, donde el autor ha podido co-
rroborar sus hipétesis en torno a los textos principales que han servido de
base para el andamiaje narrativo de La Celestina. Gracias a Paolini, lectores
expertos y noveles pueden acceder a datos muy dtiles, explicados de forma
muy clara y sencilla. Con la salvedad, quizas, de las expresiones en latin
que constelan el texto, ya que podrian dificultar la comprensién del mismo
para quien posee escasos conocimientos del antiguo idioma. Asimismo, se
aprecia el uso de algunas expresiones mds cercanas al italiano, si bien su
significado resulta bastante comprensible. La informacién en las notas a pie
de pagina a menudo es amplisima, lo que a veces podria perjudicar la flui-
dez de la lectura, aunque, por otro lado, beneficia a los investigadores inte-
resados en conocer con profundidad las vicisitudes del texto celestinesco.

Ademas, ya desde las primeras paginas los objetivos se presentan con
claridad, y tal aspecto positivo se mantiene en todos los capitulos que
articulan el libro. El conjunto de sus consideraciones, especialmente las
que leemos en los capitulos cuatro y seis, se enriquece con el aparato de
apéndices. Incluso la exposicién de lo que se ha publicado sobre el teatro
no es un mero estado de la cuestién, sino que se desarrolla con juicios
pertinentes de un autor que sabe manejar lo que ha examinado, tanto en
lo referente a las fuentes mas antiguas como a los estudios mads recientes.
A menudo proporciona informacién de forma esquematica, trazando ta-
blas con listados de autores y obras que ratifican su perspectiva.

Asi, son faciles de destacar algunos puntos clave de su tesis: el rétulo
de comedia humanistica y la cuestién del género literario en el que se
adscribirfa La Celestina; las reflexiones lexicograficas y ecdéticas que reba-
ten la teorfa segtn la cual las comedias de Plauto y Terencio se lefan y se
aprendian en la Espana de finales del siglo xv; las argumentaciones acerca
de la autoria; los posibles tres modelos de teatro «romano, humanistico
y elegiaco»; y finalmente, la hipétesis que podemos considerar como la
mas novedosa del libro, la influencia de las obras de Terencio y, en menor
medida, de Plauto para la composicién de La Celestina (lo que desplaza
la atribucién del posible autor a los territorios del humanismo italiano).
Precisamente un pasaje de su aquilatada reflexién representa el punto no-
dal de sus veinte afios de investigaciones: «estamos convencidos de que
un primer nucleo [...] haya tenido que gestarse en un contexto con una
cultura teatral y un conocimiento de las comedias (de Plauto y e Terencio)
mas avanzado en la época que la peninsula ibérica».?

3.— Devid Paolini, La génesis de «La Celestina», Madrid, Iberoamericana; Frankfurt am Main,
Vervuert, 2023, p. 172. <https://doi.org/10.31819/9783968694429>.
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Es interesante observar cémo aplica un método muy acertado para ex-
poner sus argumentaciones: primero exhibe un dato importante en re-
lacién con la génesis o la fortuna de la obra, que adolece de un respaldo
bibliografico bastante escueto, para luego indagar sobre el asunto y averi-
guar la verdad, como si fuera un experimentado detective.

Por dltimo, cabe destacar dos detalles que le confieren mas valor al es-
tudio de Paolini: 1) sus esfuerzos de traducir al espafiol las citas textuales
mas significativas escritas en italiano o en latin; 2) la reiterada declara-
cién de que se trata de una investigacién que puede dar lugar a muchas
dudas e incertidumbres sobre su validez, pero que también puede ser un
buen punto de partida para futuros debates. En nuestra opinién, dicha
aseveracién es una prueba consistente de la honestidad y modestia de
un joven y prometedor filélogo que seguira aportando nueva vitalidad a
la materia celestinesca.

Daniele Arciello
Universidad de Ledn
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Enrique Fernandez, The Image of Celestina:
Hllustrations, Paintings, and Advertisements
(Toronto: University of Toronto Press, 2024).

Divided into three chapters that cover, respectively, illustrations, paint-
ings, and advertisements of Fernando de Rojas’s book, La Celestina, Enrique
Fernandez’s original contribution to Celestina foregrounds the visual cul-
ture associated with Rojas’s procuress, witch, go-between, and wizened
woman, Celestina. As Ferndndez points out in his introduction, La Celesti-
na’s illustration history differs from that of other canonical works, such as
Don Quixote and versions of Don Juan; Doré and other illustrators of canon-
ical works paid it scant attention, especially outside of Spain, likely due to
the different way in which the reader was meant to relate to Celestina and
her immoral nature. This is perhaps why Fernandez’s book comprises one
of the first studies of Celestinesque visual culture.

After a brief overview of the illustration history of printed books in
Chapter 1, Ferndndez digs into the first illustrated edition published in c.
1499 before continuing on to assess subsequent editions of the sixteenth
century. As a new story with no illustrated precedent at that time, the
first publisher deliberately reached for inspiration from contemporane-
ously published works of fiction and non-fiction. Ferndndez’s treatment
of how such works inspired the illustrations of the c. 1499 edition is a
satisfying approach to illustration history, one that knits together the
observation that printed book illustration, even by the turn of the fif-
teenth century, began as a practice with a sweeping geographical scope:
works from one region would inspire those of another, and more so
when publishers from countries such as the Netherlands and Germany
moved to Spain to practice their trade.

As with many other illustrated Spanish works printed in that period, such
as the corpus relating to el Cid, there is a considerable gap between their
initial popularity and a renaissance three centuries later in the nineteenth
century. The images in the case of La Celestina grew more provocative and
detailed, and the intended viewership became clearly older audiences, who
sought these works out as a form of titillation; by the nineteenth century,
then, younger readers may have been restricted from reading La Celestina for
concerns about encouraging immoral behaviour. A century later, the Fran-
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co-era enforcement of moral expectations meant that editions of La Celestina
reduced, softened, or caricaturized this provocative material. After the dicta-
torship concluded, though, adult versions gained greater popularity.

In terms of painting in the book’s second chapter, it is precisely the
lewdness of the story that prevented it from garnering much interest
from Renaissance and Baroque painters, which is why Ferndndez then
examines procuresses and brothels around the time La Celestina was pub-
lished, as these are the ones that eventually crystallize into the iconic
portrait of Celestina as an exaggeratedly old, unattractive woman. By
the time Luis Paret y Alcdzar created his 1784 watercolour of the book’s
characters, which went on to influence the likes of Goya decades later,
the visualization of Celestina had become iconic, if somewhat roman-
ticised: situated in her humble house, surrounded by the likes of pros-
titutes or the lovers themselves, as well as her potions and instruments
for making them. By the following century, however, the tone of these
visualizations grew to encompass counterexamples demonstrating bad
behaviour, with Goya’s Celestinas being particularly dark.

The aspect that I found most refreshing about this book is the third
chapter’s focus on advertising La Celestina, whether as book covers, film
posters, or playbills. Fernandez rightly points out that sixteenth- and
seventeenth-century temporary book covers, which served to catch the
reader’s attention but were not designed to remain a permanent feature
of an edition, have received little attention until his foray into their im-
portance. This chapter offers perhaps the first overview of the work’s
book covers as, over the centuries, visualizing the content of the book on
its cover becomes emphasized and less space is accorded for text, with a
trend toward eroticization and titillation in the twentieth century—obvi-
ously, sex sells. Many adverts in recent decades have also recycled early
modern engravings and paintings, whether directly related to La Celestina
or to the types of interactions and characters that it contains, as a means
of gesturing to the plot’s temporal setting or characters’ temperaments.
At the same time, some recent editions have been satisfied with using
any visual material remotely related to «Spanishness», rather than the
plot of La Celestina, for instance a fragment of Velazquez’s c. 1655 paint-
ing, Las hilanderas. This changes for filmic portrayals for which the actors
themselves attract viewers, so it is not a surprise that cinema posters and
related material tended to feature the actress playing Celestina.

It is a challenge to find ways of improving upon Ferndndez’s book from a
scholarly perspective, and my only quibble is that the illustrations accom-
panying each chapter are not inserted into the text when they are being dis-
cussed, leaving the reader to flip or scroll to the end of the book to view them.

Lauren Beck
Mount Allison University, Canada
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Calixto y Melibea, o el gallo y la gallina®

David Canela Pina
Universidad Internacional de la Florida

La Celestina regresé a Miami?, con el grupo de teatro «El publico». La
compaiia cubana afirma que retomé el clasico espafiol «para encontrar
en su esencia un retrato contemporaneo de nuestras urgencias y anhe-
los». Pero después de ver la obra, es dificil imaginar otra urgencia, fuera
de la sexual.

Dirigida por Carlos Diaz, y en adaptacién de Norge Espinosa, la nueva
version se presenté en el Miami Dade County Auditorium, con el auspi-
cio de la promotora cultural FUNDarte. Las funciones ocurrieron el dlti-
mo viernes, sdbado y domingo de enero, en la sala principal del teatro. La
asistencia fue plena, aunque sélo se habilité la primera seccién de platea,
cuyo espacio fue delimitado por grandes cortinas de gasa blanca.

La escenografia estaba compuesta de telones negros, con texturas rugo-
sas, que daban la impresién de estar en una cueva, o una gruta. Y cierta-
mente, la decoracién ya anuncia un cierto espiritu cavernicola.

En cuanto al vestuario, la Celestina iba cubierta de sogas y harapos,
como una mezcla entre la vieja Dolores Santa Cruz, de la zarzuela Ce-
cilia Valdés, y el rey Jerjes de la pelicula 300. Los personajes de Sempro-
nio, Parmeno, Tristan y Centurio eran dignos representantes de la cultura
leather. Exhibian sus torsos, forrados de tiras y correas de cuero negro,
igual que las tangas que les cubrian los genitales, con un saquito para el
pene; y detras, llevaban una malla de encaje negro, abierta en ojiva doble,
por donde se les veian las nalgas. Sus atuendos evocaban la estética de
Robert Mapplethorpe y Tom of Finland. Calisto y Melibea, con su vesti-
menta de color blanco, simulaban a unos cortesanos del periodo rococé:
ambos de corsé, ella con mirifaque doble, y las tetas afuera. Parecian
actores del videoclip The principles of lust, de Enigma, pero con menos ro-

1.— Puesta en escena de Celestina en Miami, por el grupo de teatro «El ptblico». La obra
se present los dias 26, 27 y 28 de enero, en el Miami Dade County Auditorium. La nue-
va version fue estrenada en el «Corral de Comedias» de Madrid, el 1 de julio del 2023,
como parte del festival «Clasicos en Alcald»: <https://www.clasicosenalcala.net/2023/
obras/1226-celestina.php>

2.— La puesta anterior fue realizada por el grupo Avante, durante el 23er Festival Inter-
nacional de Teatro Hispano de Miami (2008). https://celestinavisual.org/items/show/1719
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pa, y una sensualidad mds rigida, impostada, y bestial. Elicia, de cuerpo
hombruno, hacia gala de unas prendas que recordaban a la madame de
un prostibulo francés de inicios del siglo xx; y Aretsa, con una malla en-
teriza negra, en forma de red de pesca, parecia una trabajadora del burdel
de su prima, o una estrella del carnaval de Rio. El Gnico que mostraba
alglin recato, vestido con un abrigo de pieles, era Pleberio.

La versién de Diaz y Espinosa fue bastante fiel al texto de la tragicome-
dia. Allf estan las escenas principales: el primer encuentro en el huerto, la
visita de Celestina a Melibea, la preparacién del hechizo, las reuniones
nocturnas de los jovenes, y por supuesto, la muerte de la alcahueta, y
luego la de los amantes. Sin embargo, las referencias al mundo afrocuba-
no, el chequeré, el machete de Oggun, las danzas a Yemaya y Oshun, la
cancién de Bola de Nieve, que le canta Celestina a Parmeno, entre otras,
no pasan de ser un guifo, en el mejor de los casos, a la identidad del pu-
blico cubano. Solamente la cancién «En el tronco de un 4rbol», cantada
por Melibea, se justifica como un divertimento, por su doble sentido. En
general, no hubo espacios para la duda o el eufemismo. El abuso de ges-
tos lascivos inundaba cada escena de la obra.

Cuando en el afio 2002 yo vi la otra puesta de «El Publico», en el Tria-
nén de La Habana, recuerdo que habia mucha audacia sexual, pero tenian
gracia. Las funciones se repletaban. Todos querian ver a una rubia volup-
tuosa, que desfilaba completamente desnuda, y también el pene carnal de
Alexis Diaz de Villegas, de quien decian que tenia una manguera. Todavia
faltaban unos afios para que lo bautizaran como Juan de los Muertos. De
aquella versién recuerdo el final, con una rumba generalizada, cuyo estri-
billo decia «la natilla, la natilla». Y mientras todos bailaban, Alexis y un
actor rubio, igualmente bien dotado, se paraban a bailar desnudos sobre
la baranda del segundo piso del teatro. La gente salia alegre, y repetian la
funcién el préximo fin de semana. Yo lo entendia. Desde que se rompi6 la
tradicién del bufo en Cuba, con la desaparicién de los teatros Alhambra y
Shanghai, en los cuales se presentaban sainetes y vodeviles criollos, que
combinaban la picaresca y el erotismo, habia quedado un vacio en el teatro
cubano. Aquella Celestina cubria esa demanda de risas y voyerismo, pero
esta versién es otra cosa. Es una caricatura de aquella soltura sexual, pero
en farsa grotesca, oscura y animal. Los personajes andan a gatas, con las
nalgas al aire, y cuando no estan remedando el acto sexual en cualquier es-
cena, estan haciendo gestos sensuales, o frotindose unos con otros.

Por ejemplo, la escena en que Celestina visita a Aretsa, para que ésta
consienta en el amor de Parmeno, acaba en una orgia, donde participan
Aretsa, Parmeno, Elisia y Sempronio. Los cuatro personajes declaman
una décima, que dice mas o menos asi: «La gallina con el gallo», «la yegua
con el caballo», «el pato con la pata», «el ratén con la rata», y después de
mencionar otras parejas de animales, concluye en que a todos les gusta
singar. De hecho, el poema rima «pinga» con «singa». Y ese momento, si
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se le puede llamar climatico, provocé cierta risa en el publico, tal vez por
su parodia de la décima campesina, con un tema sexual.

Y para seguir con la ténica, hubo otra orgia en el dltimo encuentro de
Calisto y Melibea. Mientras ellos parecian besarse, en cuatro patas, Sem-
pronio hacia como que penetraba a Calisto, y lo mismo hacia Lucrecia
con Melibea. Incluso, los protagonistas llegan a pegar sus nalgas, a modo
de perrito, y se arquean, una y otra vez, como si hubiese un consolador
doble que los estuviese penetrando. Y asi prosigue la obra. Poco antes de
que Tristan le anuncie a Calisto que sus criados han muerto, ambos se
despiertan juntos en un lecho, y el criado le besa el cuerpo a su amo, que
luce indiferente. De todos los personajes, es Calisto el mas tergiversado:
se ve como un petimetre, fragil y amanerado, y por si fuese poco, la obra
insinda que ha sido encajado por Sempronio, Parmeno, y hasta Melibea.

La puesta carece de momentos liricos, poéticos, y peor, carece de mo-
dulaciones. Su ritmo, mds que acelerado, tiene la monotonia de una ca-
balgata del oeste, con banda sonora de tambores africanos. No hay silen-
cios, adagios, ni ritardandos. Los didlogos suenan a metralla, a chillidos, y
a vacio. Ni siquiera el famoso pasaje de «Melibeo soy» resulta convincen-
te; y Melibea, que luego del hechizo parecia una hembra en celo, a veces
sonaba como la nina de E/ exorcista.

De los actores, sélo puedo destacar —y sin mucho entusiasmo— a Le-
ticia Martin, como Celestina, y a Betiza Bismark, como Aretsa. Todos
los actores se crispan, exclaman y se mueven entre luces blancas y rojas,
que insindan un aire diabdlico; y a veces, acuden a alguna utileria, que
oscila entre falsa y exagerada: el hilado de la vieja eran tres pafos grandes
como sabanas; el cordén de Melibea, una soga enorme, a la cual se fro-
taba Calisto para masturbarse, y la camilla sobre la que muere Celestina,
parecia sacada de una morgue. La escalera se insinta, poniendo a Calisto
sobre los hombros de Sempronio, e igualmente, la torre de Melibea eran
los hombros de su padre. Las dos jaulas de la primera escena fueron acer-
tadas, porque pueden simbolizar el cautiverio en que habria de quedar la
voluntad de los amantes.

Finalmente, las supuestas alusiones a un «trasfondo politico», que anun-
ciaba el texto del programa, si alguna vez existieron, pasaron desapercibi-
das. Sin embargo, hubo un mensaje implicito. Desde hace afos, la libertad
sexual se ha convertido en el dltimo reducto de todas las libertades civicas
en Cuba. O mds bien, ha habido dos: el alcohol y el sexo. Hasta hoy, to-
das las ansias de libertad de los cubanos han debido ahogarse en actos de
libertinaje. Y esta obra demuestra que esos impulsos de libertad, cada vez
mds estruendosos y viscerales, son los gritos iracundos de una sociedad
que quiere recuperar su dignidad. Lo que vi no fue una tragicomedia. Fue
una farsa, un aquelarre de ninfas y faunos, una orgia queer, pero también,
fui testigo de una degradacién que ya no puede esconder ni siquiera el arte.
Esperemos que haya tocado fondo, y sobrevenga el ascenso.
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Una nueva Celestina de Eduardo Galan

El domingo 16 de junio del 2024, a las 18:00 horas, en el Teatro Reina
Victoria, se dio inicio a la Gltima funcién de la Celestina, adaptada para el
teatro por Eduardo Galdn y dirigida por Antonio Castro Guijosa. Anabel
Alonso hizo el papel principal, el de Celestina. Completaron el reparto
José Saiz (Pleberio y Sempronio), Victor Sainz (Calisto), Claudia Taboada
(Melibea y Aretsa), Beatriz Grimaldos (Elicia y Lucrecia) y David Huer-
tas (Parmeno). El folleto anunciaba 105 minutos pero fueron en realidad
dos horas, que se pasaron velozmente en virtud del gran dinamismo de
la puesta en escena.

Eduardo Galan es un veterano cuando se trata de adaptar la Celestina al
teatro; asi como de escribir sobre ella. Esta que comentamos es su tercera
adaptacion. Ya lo hizo en e] 2008, cuando adapté el texto para una puesta
dirigida por Alejandro Arestegui y protagonizada por Lola Polo. Luego,
repitié en el 2011, con direccién de Mariano de Paco Serrano y con Gem-
ma Cuervo en el rol protagénico. No he tenido ocasién de ver ninguna
de estas representaciones. Mis comentarios se cifien exclusivamente a la
tercera y mds reciente adaptacion.

El Teatro Reina Victoria, como es sabido, tiene un escenario fijo frente
al publico y una sala en forma de herradura. El decorado que vimos en es-
ta ocasion era sencillo y dindmico. Son bancos y estructuras de metal que
sirven de paredes, puertas, bancos y escaleras a los que se da multiples
usos para convertirse en casas, una torre, una iglesia; todo lo que haga fal-
ta. Asi, en un escenario tradicional, el director ha sabido crear una puesta
dindmica con estas estructuras metalicas que los mismos actores trasla-
dan de un lado a otro segin pide la accién. Esto hace que cada episodio
se enlace rapidamente con el siguiente y contribuya a algo central en esta
obra: los hechos se precipitan hacia la desgracia y no hay vuelta atras.

La obra comienza con la figura de Celestina como una aparicién de
ultratumba, con el rostro pintado de blanco, parada en un extremo del
escenario. Deja caer arena de sus manos, quiza para sefialar el inexorable
paso del tiempo. Al fondo, vemos a Melibea arrojarse desde una torre y
de inmediato a Pleberio iniciar su lamento, en el que culpa a Celestina y
al amor por la muerte de su hija. La vieja le dice que no la culpe a ella si-
no al azar y a su descuido como padre. Después de todo, de acuerdo con
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una declaracién de Eduardo Galédn en la hoja promocional, su intencién
era «provocar una reflexién acerca del comportamiento de Melibea y de
la ceguera de Pleberio». La vieja lo invita a ver lo sucedido y a que juzgue
por si mismo. Viene a continuacién toda la historia a modo de flashback
que se nos presenta, de acuerdo con Galén, «desde el punto de vista de
Celestina».

Quien estd familiarizado con la obra de inmediato advierte la simpli-
ficacion de la dramatis personae. Faltan Alisa y los otros criados y no se
toma en cuenta el tratado de Centurio. En verdad no se les extraia pues
es bueno tener una representacién basada mas en la Comedia que en la
Tragicomedia, que es lo mas coman. El resultado es que todo sucede ra-
pidamente. A la falta le corresponde, casi de inmediato, el castigo y éste
nos lleva directamente al planto o llanto de Pleberio, quiza la parte mas
importante de la obra original. Esta adaptacién lo entiende asi y comien-
za la obra justamente con el tan conocido lamento de Pleberio ante el
cadaver de su hija.

En su primer encuentro con Calisto, Melibea canta una cancién moder-
nay se ocupa de un hilado. Al irse, el hilado, que ha tomado Calisto, sirve
como una cuerda con la Calisto hace que Melibea caiga sobre él. Anticipa
la futura relacién sexual pero también es una caida. Ya van dos caidas y
por supuesto vienen mds pero, entre tantas caidas, hay algunas que se ex-
traflan, como las de Calisto y sus criados. Sus muertes son representadas
con pintura roja con la que marcan sus cuellos. Calisto se pasa la mano
por la nuca y queda roja. Dice «muerto soy». Contrariamente, cuando
Celestina es golpeada y acuchillada no se ve sangre. Mientras es atacada
vemos en el fondo a Calisto y a Melibea disfrutar de sus encuentros amo-
rosos. Mientras lo hacen cantan otra cancién moderna, «Yo tengo unos
0jOS Negros».

Los personajes que han muerto pueden volver a escena, pero con el
rostro pintado de blanco. Son como fantasmas, cuya presencia espectral
sirve como aviso y reprimenda para otros.

Los vestidos son sencillos. Celestina esta ataviada de la manera mas tra-
dicional, de modo que recuerda las ilustraciones de las primeras edicio-
nes. Domina el color rojo en su vestimenta y sobresale en su rostro una
cicatriz alargada en la mejilla izquierda (que reemplaza la fea cicatriz que
la Celestina del libro tiene en la nariz). La vestimenta y caracterizacién de
los otros personajes es la usual en representaciones del teatro clasico. Hay
cierta originalidad en la caracterizacién de Sempronio, que es presentado
como un rustico, corpulento y hasta rengo. Su voz de ristico, sin embar-
go, no se corresponde con sus lineas librescas. Junto con Anabel Alonso y
José Saiz, estan las actrices Claudia Taboada y Beatriz Grimaldos que, co-
mo ya estd dicho, hacen papeles dobles. Este trabajo de representar a dos
personajes alternativamente debe ser resaltado pues no deja de sorpren-
der la rapidez con que cambian de caracterizacién y vuelven a escena sin
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que se pierda ese dinamismo que es una de las fortalezas de esta puesta.
Por su trabajo en esta representacién, Beatriz Grimaldos fue nominada al
Premio de la Unién de Actores a mejor actriz de reparto.

Parte del dinamismo estd también en el lenguaje, aqui modernizado (lige-
ramente, sin perder ese gusto a castellano antiguo que debe acompafiar a
toda obra clésica). El lenguaje, desprovisto de los arcaismos que podrian
ser extrafios a la audiencia, es muy vivo y expresivo y, como es frecuente
tratdndose de la Celestina, resbala con frecuencia en el humor. Un ejemplo
de ello ocurre cuando Calisto canta un romance; de inmediato Sempro-
nio replica con versos sarcasticos que riman con los que profiere Calisto.
Esto, ademas de ofrecer un siempre bienvenido humor, revela un uso
creativo del aparte.

Para el cierre de la representacién volvemos a la muerte de Melibea. A
ella la vemos caer por partida doble, al inicio y al final de la representa-
cién, para reforzar la idea de que su muerte estd vinculada al fracaso de
Pleberio como padre. La segunda escena de su muerte es doble porque
ella estd a un costado del escenario hablando a su padre y a nosotros.
Mientras, vemos al fondo del escenario a su doble en la torre hacer gestos
y no hablar. La que estd a un costado del escenario se sube a un banco y
se arroja al suelo, donde queda cadéaver. En torno a ese cadaver Pleberio y
Celestina contintan la conversacién con que se inici6 la representacién.
Al final Pleberio queda solo, nos lo recuerda, en este valle de lagrimas.

José Luis Gastaflaga Ponce de Le6n
University of Tennessee at Chattanooga
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Ruth Martinez Alcorlo y Amaranta Saguar
Garcia (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos.
«Contarte he maravillas...» Estudios hispani-
cos dedicados a Joseph T. Snow (1), Berlin,
Bruxelles, Chennai, Lausanne, New York,
Oxford, Peter Lang, 2023.

Ante un volumen colectivo de tal densidad y envergadura (veintinueve
articulos, 572 paginas en total), magistralmente coordinado por Ruth
Martinez Alcorlo y Amaranta Saguar Garcia (ambas de la Universidad
Complutense), y respaldado por un impresionante comité cientifico com-
puesto por cincuenta miembros que atestigua el rigor y la seriedad de la
empresa, no podemos sino aplaudir y expresar nuestra admiracién. Pero
no merecia menos Joseph T. Snow, a quien esta dedicado el libro, asi co-
mo los otros dos volimenes derivados del Congreso Internacional de Estudios
Medievales Hispdnicos que tuvo lugar en Madrid del 25 al 29 de octubre de
2021, con el fin de festejar como correspondia el octogésimo cumpleaios
de aquel que se hace llamar Pepe Nieves, y que coincidi, por una afor-
tunada causalidad de fechas, con el octavo centenario del nacimiento de
Alfonso X. Todo ello en un contexto sanitario convulso que las dos edito-
ras evocan en un capitulo introductorio titulado «Amistad y Magisterio»,
pero que no logré empanar la fiesta. Son estos «ecos celestinescos», que
Snow ha perseguido a lo largo de su carrera, cuyos principales hitos re-
cuerdan Martinez Alcorlo y Saguar Garcia, y de la que deja constancia la
extensa lista de publicaciones sobre el tema que presentan (13-25), esos
ecos que ha buscado y sembrado por doquier, desde los Estados Unidos
hasta su pupitre de la Biblioteca Nacional de Espafia, los que se celebran
en este volumen. Detrds del fragmento de una réplica del bienaventurado
Parmeno —«Contarte he maravillas...» (acto VIII)—, no dejard de reco-
nocerse un guifo al subtitulo de la seccién «Noticiero» (1/1), que luego
se transformé en «Pregonero» (a partir de 1/2), de la revista Celestinesca,
fundada por Snow en 1977; un subtitulo que se mantuvo hasta el primer
numero del cuarto volumen (1980), antes de ser reemplazado por otra ci-
ta de La Celestina: «...los bienes si no son comunicados, no son bienes...».
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Este boletin de noticias celestinescas, canal de informacién privilegiado
y precursor de los grupos de redes sociales y otras plataformas actuales,
encuentra, de algin modo, su prolongacién en este volumen, para cuya
recensién adoptamos, dada la magnitud mencionada y el espacio dispo-
nible, una perspectiva de conjunto.

Rk kK

La primera parte, titulada «Genealogia y autoria», bien podria haber
surgido de una sugerencia formulada por el propio Snow durante una
conferencia impartida en 2001: volver incansablemente sobre la cuestién
de la autoria de La Celestina (134). Esta invitacién es acogida explicita-
mente por Remedios Prieto de la Iglesia, Antonio Sdnchez Sanchez-Serra-
no y los demds autores que, en consonancia con la orientacién critica ce-
lestinesca actual, que se viene gestando desde fines del siglo xx, tienden,
en mayor o menor medida, a restar importancia al papel de Fernando de
Rojas, visto como impresor-librero, «componedor» (en un sentido tipo-
gréfico), refundidor o reelaborador (135). En sus contribuciones respecti-
vas, Alvaro Bustos, Ottavio Di Camillo y E. Michael Gerli nos trasladan al
Toledo humanista de las postrimerias del siglo xv: por un lado, al entorno
reformador y cisneriano de la futura Universidad Complutense (Alcald de
Henares pertenecia a la didcesis toledana), caldo de cultivo intelectual de
La Celestina; por otro lado, al ambiente profesional y personal del conver-
so Juan de Lucena, impresor de libros en hebreo y en romance, quien,
antes de su exilio a Roma, desempefi6 su labor en La Puebla de Montal-
ban, ciudad de la que, como bien es sabido, era originario el propio Rojas,
uno de sus parientes (politico). Lucena pudo haber sido quien introdujo la
edicion princeps de La Celestina en Italia, salida de la imprenta de sus tres
hijas, quienes permanecieron en Espafia, y posiblemente financiada por el
bachiller Rojas, lo cual fue el preludio de la notable fortuna editorial que la
obra conoceria después, ya sea en Milano (1514) o en Venecia (1515) (51).
Este apellido Lucena permite vincular varios articulos de esta primera
seccidn, ya que lo comparten dos figuras que con frecuencia han sido
confundidas: el impresor Juan de Lucena y el protonotario Juan (Ramirez)
de Lucena. Este Gltimo es considerado el potencial «antiguo autor» del
primer auto de la Comedia de Calisto y Melibea (117) y, probablemente, el
redactor de un sermén encarecedor de los Reyes Catdlicos, incluido en el
célebre y polémico manuscrito de Palacio, Gnico testimonio que posee-
mos anterior a las ediciones impresas de La Celestina (94). Desde un en-
foque léxico-filoldgico tradicional o una aproximacién estilométrica mas
novedosa, aunque sus resultados deben interpretarse con cautela, Prieto
de la Iglesia y Sdnchez Sdnchez-Serrano, por una parte, y Francisco Gago
Jover, por otra, llegan a la conclusién de que La Celestina es producto de
una autoria plural, muy probablemente triple, a pesar de que disienten en
la identidad de los autores y las partes que se les puede atribuir. Este des-



Esrudros hispanicos dedrcados a Joseph T. Snow (1) Celestinesca 48, 2024 183

carta, por ejemplo, la existencia de cualquier «antiguo autor» en el proce-
so creativo en la medida en que, segun el soffware RStudio que utiliza,
sus supuestos «papeles» no desentonan con los demads autos que clasifica
en tres grupos, achacables a tres autores: A (1, 3,4,5,6,7,8,9,11, 12y
19), B (2, 10, 13, 14,20 y 21) y C (15, 16, 17, 18 y el Auto de Traso del que
hablard a continuacién Patrizia Botta, 177). En cambio, aquellos, amén de
reconocer la figura de un «antiguo autor», aseveran que existié otro autor,
igualmente anénimo, creador de una comedia manuscrita de desenlace
feliz (hipdtesis que también defiende José Luis Canet en su articulo, 325),
vinculada con las comedias humanisticas italianas, que Rojas —y tal vez
otras personas o incluso un «equipo», como conjetura Bustos (82)— ha-
bria refundido y convertido en una tragedia de reprobatio amoris.

Las ocho contribuciones de las que consta la segunda parte del volumen
abordan, como indica el titulo —«Temas, motivos, loci criticiv—, aspectos
diversos y recurrentes de la critica celestinesca, pero, no estd de mas de-
cirlo, desde una perspectiva profundizadora y renovadora. Lo que puede
enlazarlas (casi) todas es la dialéctica entre tradicién/innovacién que se
teje en torno a La Celestina, y su posicionamiento subversivo respecto a
unas practicas, ya sean literarias, iconograficas o sociales. El lector versa-
do en cuestiones celestinescas se alegrara de encontrarse en terreno cono-
cido con la nota (asf la califica Devid Paolini) inaugural, a propésito de un
best seller critico por antonomasia: el enigma que encierra la expresién
«Testigo es el cuchillo de tu abuelo», que hizo correr tanta tinta y la de los
estudiosos mds destacados, entre los cuales Kaspar von Barth, Miguel
Marciales, Maria Eugenia Lacarra o Luis Gémez Canseco, a favor de los
cuales el autor rompe una lanza. Detrds de la palabra cuchillo, probable
descuido filolégico o gréfico, hay que leer el término cuclillo, el cual tiene,
al menos desde Plauto, Horacio y Juvenal, una connotacién escarnecedo-
ra, y que en la temprana modernidad adopta un sentido mas decidida-
mente erdtico, aludiendo a los maridos de las mujeres addlteras. El articu-
lo siguiente, de Patrizia Botta, al igual que el anterior, permite conectar la
primera parte, referente a la génesis de la obra, con esta segunda seccién
que se adentra en motivos celestinescos frecuentemente debatidos: el Au-
to de Traso (1526, Toledo), objeto de dicho estudio, recuerda que La Celes-
tina experimenta un proceso continuo de ampliacién, proporcionando,
siquiera virtualmente, material y oportunidades a aquellos que deseen
continuarla y, en Ultima instancia, adaptarla (véase el articulo de Lieve
Behiels). Traso, ectoplasma carente de voz y consistencia inicialmente,
cobra inesperadamente vida y forma en este vigésimo segundo acto, mas
de veinte afos después del cierre de la obra, dando lugar a un episodio
intersticial que colma lo que podia considerarse un silencio del texto. Este
auto hereda en gran medida la lengua del texto matriz, hasta el punto de
que el andlisis estilométrico realizado por Gago Jover sugiere que su au-
tor podria haber escrito también las interpolaciones de la Tragi-
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comedia (123). Con un evidente tropismo hacia el anclaje urbano arrufia-
nado y prostibulario, este auto suplementario presagia el ciclo celestines-
co que habria de desarrollarse a partir de los afios treinta del siglo xv1. En
la tercera contribucién, permanecemos en un ambiente lupanario y, mas
precisamente, en el dormitorio de Aretsa. Rafael Beltran arroja una luz
esclarecedora sobre la intertextualidad biblica de la iconografia celes-
tinesca antigua, en particular sobre la ilustracién del acto VII, donde des-
taca el protagonismo que adquiere la cama de la casquivana AreUsa, un
enser doméstico altamente simbélico en las representaciones coetaneas
de la Anunciacién y la Visitacién y sinécdoque habitual de la Encarna-
cién. Las reminiscencias marianas identificables en la visita de Celestina
a Areusa, contrafigura aquella del arcangel Gabriel, cobran una dimen-
sién parddica, cuando no abiertamente transgresora, asi como la repre-
sentacién profana de Calisto, muerto y sujetado por sus criados, que re-
mite a la depositio Christi —es lo que Gladys Lizabe recuerda en el articulo
que cierra esta seccién (281). En esta misma 6rbita, centrada en una ico-
nograffa asentada pero sujeta a un tratamiento innovador, se inscribe la
siguiente contribucién de Enrique Ferndndez, quien se interesa por las
once ilustraciones de la Comedia de Burgos (1499) que recurren al doble
panel, un procedimiento frecuente en la pintura medieval y en los gra-
bados incunables. Este recurso diptico no resalta el caracter consecutivo
y secuencial de los acontecimientos, como ocurre en el «Terencio de
Lyon» (1493) o en otras ilustraciones posteriores de La Celestina, sino su
simultaneidad (a nivel temporal) y su contigiiidad (a nivel espacial). Estas
imagenes explotan plenamente su predisposicién, teorizada por Lessing
en el siglo xvi, para representar el espacio. Por medio de convenciones
bien arraigadas como la transparencia de los muros o la compresién espa-
cial desorbitada, consiguen conformar un escenario panordmico... nada
convencional, imposible de llevar a las tablas: un escenario mental. Los
dos ultimos articulos de esta seccién contintian poniendo de manifiesto el
potencial visual de algunos episodios de La Celestina, del cual los gra-
bados antiguos sacan mucho partido. Connie L. Scarborough y Gladys
Lizabe abordan el tema de la muerte igualadora y los cuerpos despeda-
zados, incidiendo en el hecho de que la evocacién literaria, de visualidad
extrema, facilita la representacién mental de los mismos y su plasmacién
xilografica, a la par que delata una inclinacién rompedora. Scarborough,
fuertemente influida por las tesis de José Antonio Maravall, establece un
paralelo entre los dos significados (anatémico y social) de la palabra cuer-
po, atribuyendo a la sociedad una dimensién organica y al cuerpo una
dimensién social: la desintegracién de la sociedad finisecular se transpa-
rentaria en los cuerpos desmembrados que salpican la obra a partir del
auto XII. Gladys Lizabe, por su parte, se focaliza en los sesos de Calisto
esparcidos por el suelo, analizados a la luz del doble discurso médico y
legal de la época, y en la irrelevancia de cualquier necesidad representati-
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va, dada la contundencia y el caracter de por si grafico del texto. La esce-
nificacién de este cuerpo desacralizado, mutilado a modo de castigo, y de
esta cabeza partida en tres, de la que fluye el sensus communis, dista enor-
memente de la veneracién a la que daban lugar las diferentes partes del
cuerpo deliberadamente dividido de los santos o los monarcas, y parece
reclamar una autopsia, lo que habria completado el proceso de degrada-
cién del personaje. Carlos Heusch vuelve sobre la escena del auto VII ya
desmenuzada por Beltrdn, aquella de una Aretsa encamada y semidesnu-
da, evocadora de una sirena. La examina minuciosamente para poner de
realce lo que constituye, segtn él, la gran originalidad de la expresién
erética en La Celestina, «capaz de envolverlo todo, hasta al receptor de la
obra, provocando su excitacién sexual» (246). Alejandose de la veta er6ti-
co-burlesca propia de la poesia cancioneril, todavia muy patente en el
primer auto, Rojas —o quien sea el autor de la obra— desarrolla una ver-
dadera escritura erdtica, en cuyo centro se sitda Celestina, a través de su
discurso en alabanza de los encantos corporales de Aretsa, dirigido al
todo oidos Parmeno. Con sus palabras rebosantes de erotismo, que ac-
tdan como tantos estimulos, logra despertar el deseo del joven barbipo-
niente y, finalmente, del propio oyente de la obra. Este proceso identifica-
torio por parte del pablico y la «democratiza[cién] de la experiencia eré-
tica» (258) caracterizan a otro personaje de baja extraccién social, que
recibe los honores del articulo siguiente, de Maximiliano Soler Bistué:
Lucrecia. Menos secundaria y anodina de lo que a primera vista podria
parecer —lo que no debe sorprendernos, después de haber leido a Snow,
quien nos ensefié a apreciar la profundidad de todo el elenco de La Celes-
tina, e incluso de los personajes pretendidamente menores—, Lucrecia
funcionaria, mutatis mutandis, como el coro de la tragedia ateniense, pero
rebasando con creces estos pardmetros clasicos. En efecto, de espectado-
ra desapasionada, exegeta y comentarista distante de la accién en la que
se ve involucrada su ama, pasa a ser voyerista anhelosa y, por fin, en el
«Tratado de Centurio», actora de su propio deseo, cuando se abalanza
sobre el noble Calisto y, de manera tan momentdnea como decisiva, se
sustituye a Melibea y se arroga un derecho usurpador sobre el cuerpo de
su amado. Se revierten las posiciones actanciales y las jerarquias sociales
establecidas, y, a través de un personaje a priori subalterno, una ancilla que
acttia como «lector(a) modelo» (concepto de Umberto Eco), con quien se
identifica el publico, se anuncia la posibilidad, atn incipiente, de un re-
ceptor emancipado.

La tercera parte, titulada «Contexto socio-literario», tiene como objeti-
vo situar la obra (tarea iniciada en la primera seccién) en su época. La tra-
dicién literaria con la que se compara en los dos primeros articulos hace
hincapié, otra vez, en su originalidad (concepto que tanto debe a Maria
Rosa Lida de Malkiel) y su cardcter rupturista. Ana M. Montero muestra
cémo la falta de compasién de Melibea podria ser una reaccién de tintes
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estoicos al exceso de la misma, y a su aplicacién hipdcrita y superficial
en el retrato que Martin de Cérdoba, propagandista pro-isabelino, hace
de la atn candidata al trono castellano en su Jardin de nobles donzellas (ca.
1468). Prueba de este talante despiadado de Melibea son sus arranques
de ira, uno de los sintomas de la melancolia manfaca subrayado por José
Luis Gastaflaga Ponce de Ledn en su articulo de la quinta seccién (490-
491), en contraste con la melancolia amorosa de Calisto y con aquella de
signo positivo y caracteristica del Renacimiento, propia de los individuos
de genio y artistas, entre los cuales se incluye el propio autor, quien, en la
imagen que proyecta de si mismo en la carta prélogo, da muestras de ser
melancélico. Cabe notar la divergencia de puntos de vista entre Montero
y Bustos: segtn la primera, La Celestina, como obra iconoclasta, se situa-
ria en las antipodas de la axiologia y el ideario de la monarca (294), mien-
tras que, segun el segundo, se asociaria «a Isabel y Fernando, a sus pro-
yectos, a su financiacién, a su mundo ideolégico y editorial» (88), indicio
de ello, afirma, el escudo de los Reyes Catdlicos en la princeps toledana
de 1500. Ademas de esta revisién critica de la aplicacién de la clemencia,
virtud encarecida pero ambigua, José Luis Canet sostiene que La Celestina
incumple los requisitos del estilo cémico tal como lo concibieron las pre-
ceptivas retéricas y poéticas de la Antigiiedad y la Edad Media. El paso
de una comedia de final feliz a una tragicomedia de desenlace funesto,
como escarmiento ejemplar —algo que plantearon Prieto de la Iglesia y
Sanchez Sanchez-Serrano en su articulo—, con las sucesivas ampliacio-
nes (dieciséis actos, veintiin actos), va de la mano con la promocién de
una moralidad y religiosidad humanista de nuevo cufio, que no es la de
la comedia latina, espejo de las costumbres, ni la de la comedia huma-
nistica, sino la devotio moderna. Esta lectura ortodoxa de Canet —como
la que propone Gastafiaga Ponce de Ledn en el trabajo que acabamos de
mencionar (493) — se inscribe en la escuela critica que Oscar Perea Rodri-
guez, siguiendo a Severin, denomina en su articulo como didactico-cris-
tiana (385), sin que entrafle, en este caso, ningtin cuestionamiento de la
condicién conversa de Rojas (demostrada de manera convincente a prin-
cipios de los afios 2000), la cual constituye la base de la segunda escuela
antagénica, la denominada «judeo-pesimista». Perea Rodriguez propugna
una reconciliacién entre estas dos posturas académicas, proponiendo un
término medio entre la tentacidn de convertir la ascendencia de Rojas en
el alfa y el omega de la interpretacién de La Celestina, y la tendencia a
ignorar por completo la influencia que dicha condicién pudo ejercer en la
gestacién de la obra. Asimismo, rechaza la negacién de su autoria, conse-
cutiva al descubrimiento de datos biograficos incontrovertibles sobre Ro-
jas, cualquiera que sea el grado real de su implicacién (tema que, como lo
hemos visto, sigue sin zanjar). Esta disputa y la polarizacién subsiguiente
aun vigente tiene su origen en el libro «La Celestina» como contienda literaria
(castas y casticismos) (1965) de Américo Castro, quien subordina gran parte
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de la comprensién de la misma a la condicién espiritual de Rojas, prototi-
po del escritor de «alma herida» (387). Tanto Perea Rodriguez como Juan-
Carlos Conde, autor de otro articulo de esta seccién que merece leerse
conjuntamente, coinciden en sefalar (380) que las reflexiones de Castro
sobre la Espafa de finales del siglo xv y el tormento existencial de los cris-
tianos nuevos, asi como la visién reduccionista que sus detractores, entre
los cuales Eugenio Asensio, tuvieron a bien transmitir, han eclipsado el
resto de sus aportaciones, de indole literaria especialmente. Entre estas
sobresalen valiosos andlisis que presentan La Celestina como una obra
que embiste contra los modelos y pautas literarias e impone un principio
de subversién generalizado. Como demuestra Lorenzo Martin del Burgo
en su articulo, esta carga subversiva arrastra consigo a las comedias hu-
manisticas de filiacién celestinesca (una categoria genérica de contornos
imprecisos), que figuran en los indices inquisitoriales del siglo xv1, no so-
lo por la irreverencia de su contenido, heredada de la obra madre, sino
también porque muchas de ellas se presentan como obras anénimas. Sin
embargo, dicha anonimia parece ser mas atribuible a las deficiencias y
ambigiiedades de dichos indices que a una efectividad comprobada. Sea
lo que fuere, en estos catalogos llenos de imprecisiones de transcripcién
se va perfilando una descendencia celestinesca virtual mas nutrida de lo
que cONOCemos.

La cuarta parte, titulada «Otras lenguas, otras latitudes», sigue inda-
gando en la filiacién celestinesca y, mas especificamente, la filiacién pro-
tagonistica que conecta a la vieja alcahueta rojana con las «chaperonas»
(8399) de las magamats judeo-andalusies de la Plena Edad Media o, un si-
glo después, con las alcayotas o covilheiras portuguesas de las cantigas al-
fonsies, otras tantas precursoras; es esta descendencia hispano-semitica
la que ponen de relieve Michelle M. Hamilton y Elvira Fidalgo Francisco,
respectivamente, inspiradas ambas en los andlisis de Origenes y sociolo-
gia del tema celestinesco (1993) de Francisco Marquez Villanueva, asi como
cierta «continuidad» (409) en las letras peninsulares y la realidad de un
personaje «milhojas», que, ademas de dimanar de las necesidades de la
sociedad de aquel entonces, que recluia a las mujeres, deriva de tradi-
ciones literarias multiples y solapadas —grecorromana, drabe y mudéjar,
hebrea, castellana, y, como recalca Maria José Rodilla Leén en su contri-
bucién de la seccidén siguiente, caballaresca y catalana, enfatizando el in-
flujo de Martorell en La Celestina, y de la desparpajada Placerdemivida en
la alcahueta de las tenerfas (520-521). Desde la poesia galaicoportuguesa,
que anticipa La Celestina, hasta las traducciones de la misma al portugués,
en su variedad brasilefia, es decir, desde los antecedentes literarios hasta
su recepcidn, esta es la trayectoria diacrénica —por asi decirlo— de esta
parte y del volumen en su conjunto, que abarca el espectro temporal ce-
lestinesco mas amplio posibles. Es asi como Harvey L. Sharrer se interesa
por una serie de ocho adaptaciones y traducciones modernas y propone,
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para estas ultimas, un andlisis de la manera como se vierte al portugués
el rico material paremiolégico de La Celestina, segin el grado de fidelidad
y correspondencia con respecto al texto original. Ademads de llevarnos a
interrogarnos sobre qué se entiende por fidelidad traductora (;fidelidad a
la letra o al espiritu del texto pristino?), Sharrer se centra en los aparatos
criticos y los estudios introductorios de estas ediciones extranjeras mo-
dernas, que son el lugar predilecto de enraizamiento y perpetuacién —si
los hay— de los loci critici que se han desgranado en la segunda parte del
volumen. Ana-Milagros Jiménez Ruiz sigue en el mismo dmbito de la
recepcién y la translacion de La Celestina, a través del analisis de la tra-
duccién al francés de René-Louis Doyon (1952), quien, ante la disyuntiva
planteada por Perea Rodriguez, entre una lectura ortodoxa de la obra y
otra conforme a la «tesis judaizante» (446, 455), se adhiere plenamente
a la segunda: la obra, por su anticlericalismo, el suicidio de Melibea y el
papel de la magia, resultaria emblemadtica de cierto secretismo y cripto-
judaismo, constituyendo, por lo tanto, un desafio lanzado a la sociedad
de la época, en la que imperaba la oscurantista Suprema. Dado el publico
al que se dirige, Doyon parece complacerse en transmitir la visién de un
pais abultadamente acorde con la leyenda negra y de cierto couleur lo-
cale, el reverso de una Espafia de charanga y pandereta. Es con el mismo
propésito de transmisién y dilucidacién del sentido de una obra com-
pleja con el que los lectores ingleses —Henry Staunford y un anénimo
del siglo xvi—, en los que Geoffrey West se interesa, glosan, anotan y tra-
ducen ciertos fragmentos de los ejemplares de las ediciones antiguas que
manejan (fechadas en 1595 y 1599, respectivamente) y que se encuentran
hoy en la Biblioteca del Museo Britdnico. Esta reflexién, relacionada con
la practica traductora y la busqueda de equivalentes, ya sea en portugués
o en inglés, no puede, en nuestra opinién, restringirse a la cuestién de la
fidelidad para con el modelo. En su articulo de la Gltima seccién, que trata
de la recepcién grafica de La Celestina mediante dos adaptaciones en for-
ma de cémics, continuacién légica de los aportes de Beltran y Ferndndez
relativos a las ilustraciones antiguas, Lieve Behiels razona en términos
de dispositivos transpositivos, de domesticacién o extranjerizacién del
contenido de la obra y su macroestructura.

La dltima seccién, més heterogénea, cumple la funcién de conclusién,
aunando lineas investigativas dispersas a lo largo del volumen; tres de los
seis articulos que la componen (Gastafiaga Ponce de Leén, Rodilla Leén
y Lieve Behiels) ya han sido tratados oportunamente sobre la marcha.
A semejanza del segundo articulo que la integra, escrito por Maria Te-
resa Miaja de la Pefia, quien ofrece una sintesis de los principales rasgos
etopeicos de Celestina, entre los cuales pone el acento en su orgullo, que
procede de la conviccién de ejercer su oficio con suma maestria, este vo-
lumen es un compendio de las tendencias celestinescas que se dan hoy
en dia en la academia en Canada, Estados Unidos, Argentina, México,
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Espafia, Francia, Italia, Bélgica e Inglaterra. Un reflejo de la inmensa ri-
queza y, también, del agotamiento de algtin que otro filén critico y de la
necesidad de renovacién de los estudios sobre La Celestina, una condi-
cién sine qua non para su perdurabilidad, el mantenimiento de su calidad
y el interés extraacadémico que puede generar. El Portal Celestinesco y sus
cinco ambitos de desarrollo, enmarcados dentro del proyecto Parnaseo y
presentados en los dos Gltimos articulos del volumen, escritos por Marta
Haro Cortés y Amaranta Saguar Garcia, contribuiran a todas luces a esta
transformacién, modernizacién y adecuacion al siglo xx1 (ya en marcha).
Dada la valiosa y abundante informacién que ofrece con un solo clic y en
acceso abierto, su ingente y creciente labor de centralizacién de referen-
cias bibliograficas y ejemplares dispersados en la Web, esta herramienta
se convertird rapidamente en indispensable, si es que atn no lo es, e im-
pulsard nuevas investigaciones. Este volumen enjundioso, que abarca en-
foques variopintos, desde la estilometria hasta la biblioiconograffa, desde
la critica genética hasta los Reception Studies, constituye una especie de
estado de la cuestién exegético. Tan coherente como es el conjunto, y
tan entreverados como son los «ecos celestinescos» que resuenan, da la
impresién de leerse como se leeria una enciclopedia celestinesca, con Jo-
seph T. Snow como gufa, hilo conductor y presencia continua (en cuanto
a la autoria, 82 o 134; la difusién de la obra, 89; la caracterizacién de los
personajes, 143; la iconografia, 231; la recepcidén, 336 o 445, y un largo
etcétera).

Frangois-Xavier Guerry
Université Clermont Auvergne (CELIS)
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3025. AGUIRRE, Silvia, «La Celestina: narrativa de perdedores y gestién
del conocimiento», Agora 9.21 (2024), 45-66. <https://revistaelectroni-
ca.unlar.edu.ar/index.php/agoraunlar/article/view/919>.

El estudio explora algunos temas clave que sostienen la estructura li-
teraria de LC. La idea central es que las relaciones entre los personajes
construyen una narrativa de «perdedores», fundamentada en una visién
negativa de todos los elementos de la obra. En particular, se dibuja una
perspectiva despectiva hacia la figura femenina y el papel de mediacién
que asume Celestina, quien utiliza el poder de la palabra en contextos
especificos de comunicacién. La relevancia de la protagonista radica en
su habilidad para romper barreras espaciales y conectar mundos cultu-
rales distintos a través de su dominio del conocimiento.

3026. ALFONSO CABALLERO, Marta, La censura del mundo: la sdtira social
en «La Celestina». Tesina de master, University of Delaware, Newark,
DE, 2024. <https://udspace.udel.edu/handle/19716/35080>.

Tesis de maestria que se centra en cémo LC utiliza la satira social para
cuestionar y desafiar las normas vigentes en la sociedad de su época.
El estudio analiza el uso que hace Rojas de la satira, la parodia y la iro-
nia para construir una critica de los valores sociales, éticos y religiosos
de la época, ofreciendo una visién profunda y critica de la naturaleza
humana y de la estructura social. Un estudio minucioso de los per-
sonajes, sus didlogos y las técnicas narrativas, destaca los aspectos
subversivos y el simbolismo que fortalecen esta critica, subrayando la
trascendencia literaria y cultural de esta visién moral en LC.
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3027. ANDINO SANCHEZ, Antonio de Padua, «La originalidad literaria
del “amor de comedias” en Celestina», Colindancias 9 (2018), 129-146.
<https://colindancias.uvt.ro/index.php/dj/article/view/222>.

Relaciona el tratamiento del tema del amor en LC con la comedia ro-
mana, afirmando que el autor y su entorno la conocian bien en su la-
tin original. La originalidad de Rojas estaria en transformar el espiritu
ladico de la comedia romana en algo tragico, pero sus procedimien-
tos estan tomados claramente de aquella (y, a juzgar por los ejemplos
que se aducen, sobre todo de Plauto): desde la caracterizacién y el
comportamiento de los personajes hasta las motivaciones principales
(sexo y dinero) y, sobre todo, el concepto de amor sexual y los roles
de género dentro de este y su caricaturizacién literaria. Lo que hace
LC es aplicarles un analisis que del todo falta en la comedia romana y
dotar de motivaciones, causas y efectos a estos tépicos de su modelo,
lo que conduce a una visién desencantada.

3028. BELTRAN, Rafael (2023), «“Me haces con tu visitacién incompara-
ble merced”: el thalamus de Aretsa y otras imagenes de la Anunciacién
en La Celestina», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth Martinez Alcorlo

(eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte he maravillas». Estudios
hispanicos dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter Lang, 193-212.

Partiendo de la importancia de la imagineria biblica en LC, se analiza
el influjo de las imagenes de la Anunciacién tanto a nivel visual como
textual, y especialmente el motivo de la cama nupcial (thalamus). En el
uso de «visitacién» para describir la visita de Calisto por parte de Me-
libea en el auto XIX se ve una referencia a la Anunciacién, pero tam-
bién en la escena en la habitacién de Aretsa en el auto VII, que puede
llegar a parecer una especie de contrahechura de esta. En ella, la cama
es el elemento central, en la que Aretdsa permanece sentada, tapada
de cintura para abajo solamente. Se buscan antecedentes para esta
composicién en ediciones incunables de libros de caballerias y otra
prosa de ficcién, pero el lugar en el que la cama ocupa un lugar igual
de central que en LC es en la representacién visual de la Anunciacién.
Esta podria haber servido de referencia al autor —y a los grabados in-
cunables en los que aparece una mujer sentada en una cama tapada de
cintura para abajo— para plantear la situacién, aunque esta cama no
sea espacio religioso sino sexual.

3029. BLYSTRA, Sofia, «El arte del engafo en el Libro de buen amor y La
Celestina», Revista Melibea, 17.2 (2023), 68-81. <https://revistas.uncu.
edu.ar/ojs3/index.php/melibea/article/view/7435>.

Comparacién de las alcahuetas literarias Trotaconventos y Celestina
desde el punto de vista de su éxito en su oficio y en la posteridad. Co-
menta superficialmente las estrategias profesionales de ambos perso-
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najes y su efecto, concluyendo que comparten algunas técnicas como,
por ejemplo, la proyeccién como vieja inocua y mas o menos respeta-
ble, el establecimiento de vinculos afectivos familiares o la apelacién
a la autoridad que le confiere algin tipo de relacién o ascendencia
anterior. Pero Celestina tiene algunos recursos extra (magia, mas vias
de sustento, muchachas a su cargo, falta de competencia en la ciudad,
etc.) que le hacen mas poderosa y eficaz en su trabajo, aunque solo le
conozcamos un trabajo de intermediacién frente a los varios, exitosos
y fallidos, de Trotaconventos. Esta mayor maestria de Celestina es la
que hace que perdure, mientras que Trotaconventos queda como una
mas de tantas alcahuetas. También es la que hace que el peso de Ce-
lestina en la trama sea el que es, pues su influencia no solo sirve para
que los protagonistas se emparejen, sino que se extiende por todo el
argumento, incluso una vez muerta.

3030. BOTTA, Patrizia, «La lengua del Auto de Traso», en Amaranta
Saguar Garcia y Ruth Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celesti-
nescos. «Contarte he maravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T.
Snow (1), Berlin, Peter Lang, 2023, 177-192.

Se examina El Auto de Traso empleando el mismo procedimiento uti-
lizado en una publicacién anterior («Algunas calas en la lengua de La
Celestina», resefada en el suplemento anterior, ID 2952). Generalmen-
te, este texto afladido en 1526 ha recibido poca atencién por parte de
la critica, ya que se considera una adicién espuria. En este andlisis,
se estudia su lenguaje, especialmente el léxico, para determinar hasta
qué punto el Auto sigue el modelo de LC, de la que busca ser una «con-
tinuacién», o en qué medida se distancia, dando inicio al incipiente
género celestinesco.

3031. BUSTOS, Alvaro, «Celestina, el Antiguo Autor y otros universita-
rios ilustres: la via complutense», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth
Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte he ma-
ravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter
Lang, 2023, 81-100.

Propuesta que vincula la génesis de LC con la diécesis de Toledo, la
figura del cardenal Cisneros y la creacién de la Universidad de Alcala.
Cisneros ya estaba pensando en fundar la universidad desde su nom-
bramiento como arzobispo de Toledo y concibiendo, entre otras co-
sas, como seria su biblioteca y acumulado algunos volimenes. La lle-
gada de estos libros pudo haber constituido el medio ideal para el sur-
gimiento de LC. Ademas, que la edicién de Toledo, Pedro Hagenbach,
1500 de la Comedia lleve el escudo de los Reyes Catdlicos invita a
pensar que, a través de la vinculacién del prelado con los monarcas, se
relaciona con Cisneros y, por lo tanto, con su proyecto universitario.
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Si se acepta, ademds, como editio princeps, esto podria explicar varias
caracteristicas escolares de la obra. Finalmente, la filosofia que domi-
na en LC, de corte lulista u ockamista, encaja bien con las inquietudes
intelectuales de Cisneros. Su tratamiento impropio de las auctoritates
se alinea igualmente con los principios detrds de la Biblia Poliglota
Complutense de conocer los textos originales. Finalmente, la referen-
cia del auto I a la liturgia mozdarabe hace pensar en un entorno toleda-
no. Esto hace que la gestacién en el entorno cisneriano sea creible.

3032. CALVO MARTINEZ, Irati, «Burdel o clandestinidad: las prostitutas
Palana, Elicia y Aretsa en la Segunda Celestina de Feliciano de Silva»,
Journal of Spanish Cultural Studies 24.4 (2023), 465-479. <https://doi.or
g/10.1080/14636204.2023.2272038>.

Se utilizan los personajes de Palana, Elicia y Areusa de la Segunda Ce-
lestina para analizar las diferencias en la caracterizacién de la prosti-
tuta legal de burdel (Palana) y la prostituta ilegal encubierta (Elicia y
Aretsa). Las segundas, a su vez, representan dos tipos de prostitucién
ilegal diferentes, aunque ejercen su oficio de manera similar, ocultan-
do su condicién de prostitutas y ofreciendo a sus clientes un flirteo y
un cortejo previos que las hace mds deseables (y mds caras) que las
prostitutas legales. Por un lado, Elicia depende de una alcahueta mas
experimentada, que es quien tiene el verdadero poder de decisién so-
bre los clientes, y trabaja para vivir, al dia. Por otro, Aretdsa es duefia
de su negocio y muestra mdas ambicién y autonomia. En cambio, Pa-
lana no puede escoger de ninguna manera los clientes y es puablica-
mente reconocida como prostituta, a cambio de lo cual sus infimos
intereses econémicos estdn protegidos por la ley. Pero cualquiera de
ellas es de alguna manera victima de una tercera persona: Elicia de su
alcahueta y Aretsa y Palana de algin rufidn, porque todas necesitan
a alguien que las proteja, aunque por motivos diferentes. La principal
diferencia en la caracterizacién de las prostitutas legales e ilegales es
de estatus y reputacién, muy inferior en el caso de las primeras, y
esto se refleja luego en su caracterizacién fisica y moral, quedando
la prostituta de burdel relegada a personaje cémico, tremendamente
deshumanizado, mientras que las prostitutas ilegales son tratadas con
mayor consideracién.

3033. CANET, José Luis, «La Celestina y la Thebayda, dos variaciones del
estilo comico en busca de una nueva moralidad», en Amaranta Saguar
Garcia y Ruth Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos.

«Contarte he maravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (1),
Berlin, Peter Lang, 2023, 317-334.

LC y la Thebayda se alejan de los preceptos del estilo cémico de la
época con el objetivo de presentar una nueva o diferente moralidad.
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Al transgredir las convenciones establecidas por la retérica medieval,
esta finalidad se concreta, en la obra de Rojas, a través del desenlace
tragico y la muerte sin confesién de casi todos sus personajes y, en la
comedia de Torres Naharro, a través de la elevacién del estatus social
de sus personajes convirtiéndolos en vehiculos para transmitir una en-
seflanza moral, religiosa y didactica.

3034. CASEDA TERESA, Jests Fernando, «Nuevos datos biograficos
de Sancho de Mufidn, autor de la Tragicomedia de Lisandro y Roselia
(1542): de la ortodoxia teoldgica a la herejia de un clérigo alumbrado
del siglo xvi», Celestinesca 47 (2023), 31-52. <https://doi.org/10.7203/
Celestinesca.47.26087>.

Nuevos detalles de la biografia de Sancho de Mufdn. Se repasan y,
donde es necesario, se corrigen o matizan los datos conocidos hasta
el momento y, después, se comparten los nuevos. Estos se centran en
sus actividades como candnigo en la catedral de Plasencia y un pro-
ceso inquisitorial en su contra. Igualmente, se propone que se puede
encontrar mds informacién relevante en Salamanca.

3035. CHANG, Jae Won, «AH|Ql Estol A OtLA2t OHLAAHE 2] o|0[X|
of gret 47 - Tt AEAE|LL, °F TIHES| CHEl, & SAe=
[Un estudio sobre las imagenes de las brujas y la caza de brujas en
la literatura espafola - centrandose en La Celestina y El didlogo de los
perros]», MIAIZE B AT [The Comparative Study of World Literature],
84 (2028), 237-266. <http://dx.doi.org/10.33078%2FCOWOL84.10>.

Andlisis de las imagenes relacionadas con las brujas y las cazas de bru-
jas en LC'y El coloquio de los petros, de acuerdo con sus respectivos con-
textos sociohistéricos. Se parte de la idea de que estos textos arrojan
luz sobre la actitud de sus autores hacia los prejuicios sobre la brujeria
de su momento. En el caso de Rojas, se relaciona con el materialismo
y el interés por el dinero, mientras que Cervantes denuncia los sinsen-
tidos de las brujas y la opresién a la que eran sometidas. Ambos eran
conscientes del papel de la violencia institucional y la histeria colec-
tiva en el fenémeno de la brujeria, asi como de la deshumanizacién
asociada a estos. También lo eran de cémo la acusacién de brujeria
dirigida a las minorias sociales y los marginados los transformaba en
el chivo expiatorio de la clase dirigente. Su objetivo era cuestionar la
legitimidad de las acusaciones de brujeria y ver mds alld de la irracio-
nalidad que presidia la creencia en las brujas en su momento. [Adap-
tacion del resumen del autor]

3036. CONDE, Juan Carlos, «La Celestina de Américo Castro: de castas
y contiendas», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth Martinez Alcorlo

(eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte he maravillas». Estudios his-
pdnicos dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter Lang, 2023, 365-374.
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Revisién del libro de Américo Castro «La Celestina» como contienda litera-
tia (castas y casticismos) (1965) centrado en el analisis literario de la obra
maestra espafola. Mas alld de las ideas castristas sobre la situacién de
judios y conversos en la época que lo han hecho conocido y por las que
es criticado y minusvalorado, el estudio destaca cémo Castro aborda el
estilo de LC como una nueva manera de hacer literatura, en la que se
refleja lo convulso del momento. Asi, la idea de discordia, contienda y
litigio se vuelve central para la creacién literaria, tanto como la incohe-
rencia y el disparate. Esto hace que LC subvierta los moldes literarios
existentes y, en general, modelos, temas, fuentes, etc...

3037. CONTI, Carissa Alexandra, The Intermediality of Fernando de Rojas’
«La Celestina» Through Adaptations and Translations From Literature, Cine-

ma, and Art. Tesis doctoral inedita, University of California, Riverside,
CA, 2023. <https://escholarship.org/uc/item/9t7 1j4q6>.

Tesis doctoral que analiza diversas adaptaciones y recreaciones de LC
desde el siglo xv1 hasta el xx1, con un enfoque particular en versiones
cinematograficas, literarias y artisticas de la obra maestra de Fernando
de Rojas. El estudio explora cémo la transposicién de LC a medios
pictéricos y filmicos transforma la representacién de las dindmicas
psicoanaliticas inherentes, adaptindolas a las estructuras del deseo
que moldean estas nuevas lecturas e interpretaciones de la obra. De
manera notable, y a pesar de la diversidad de enfoques, un tema cen-
tral se impone entre los demas: el de la muerte inevitable de los perso-
najes principales.

3038. DI CAMILLO, Ottavio, «De genealogia Celestinae o Celestina antes
de la Celestina (Segunda parte)», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth
Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte he ma-

ravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter
Lang, 2023, 45-66.

Esta es la segunda aportacién de una investigacién de mayor alcance
que explora los origenes de LC. En esta fase, se examina la tradicién
indirecta, en especial la traduccién italiana, asi como los elementos
que sugieren un posible estado primitivo del texto original y los datos
conocidos sobre su temprana recepcién. Asimismo, se destaca una
nota de Claricio, quien afirma que la obra fue traducida en Salamanca,
aunque sin especificar el idioma original. Por otro lado, se analiza la
relacién entre una edicién perdida de Salamanca —citada por Proaza
como modelo de la edicién de Toledo de 1500— y sus implicaciones
textuales y editoriales. A través de un andlisis detallado del impreso
toledano, se plantea la posibilidad de que la obra haya sido publicada
en La Puebla de Montalbén, financiada por el bachiller Rojas. Final-
mente, al abordar la figura de Alfonso Hordonez, el traductor al ita-
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liano, se sugiere que la edicién veneciana de 1515 podria considerarse
una ideal copy de la Tragicomedia italiana, dado que fue revisada por el
propio traductor para su publicacién.

3039. FAYE, Thomas, «La Celestina y el comic: adaptacién entre descen-
tramiento y anexién de una heroina en movimiento», Celestinesca 47
(2023), 287-304. <https://doi.org/10.7203/Celestinesca.47.26878>.

Comentario de dos adaptaciones al cémic de LC, la de Victor Palme-
rin (2016) y la de Rémy Bastien (1988), desde el punto de vista de la
traduccidn intersemidtica. A un repaso de las posturas tedricas sobre
la adaptacién como traduccidn que justifique esta perspectiva, le sigue
el andlisis comparativo de ambos cémics. Cada uno tiene una estética
muy definida (influida por las telenovelas y el cémic de héroes ame-
ricano el més antiguo y por el dibujo animado el segundo) y un uso
de los recursos del comic muy diferente, pero los dos coinciden en la
importancia concedida al movimiento, al paso entre escenarios, que
también son centrales en LC. A pesar de la reduccién a la que tienen
que someter el texto, las dos adaptaciones recuperan detalles poéticos
de este que hacen que sea reconocible porque en cierto modo funcio-
nan como una esencia de la obra.

3040. FERNANDEZ, Enrique, The Image of Celestina: Illustrations, Paintings,
and Advertisements, Toronto: University of Toronto Press, 2023.

El autor analiza la cultura visual del personaje de Celestina en los tres
ambitos indicados en el titulo: las ilustraciones de las ediciones anti-
guas y modernas, la pintura y la publicidad de ediciones modernas,
representaciones teatrales y adaptaciones audiovisuales de LC. Co-
mienza con un repaso a la tradicién iconogréfica en la imprenta ma-
nual, haciendo algunas observaciones sobre sus modelos principales
(el burgalés de escenas y el crombergeriano de figuras factétum) y las
portadas, donde lo que mas destaca es el comentario de las ilustra-
ciones de la Comedia de Burgos. Continta con las ilustraciones de las
ediciones modernas, donde se destaca cémo solo aparecen en edicio-
nes para bibliéfilos y escolares, cuya naturaleza influye sobre el tipo
de imagen y lo representado. En la parte dedicada a la pintura es en
la que mas importa la distincién entre celestinas (con mindscula) y
Celestinas (con mayuscula), pues son las primeras las que mds abun-
dan. Esta distincién permite al autor comentar una serie de cuadros no
directamente relacionados con LC como parte de la tradicién visual
asociada, especialmente los relacionados con el episodio biblico del
hijo prédigo, y concluir que los autores proyectan sobre la alcahueta,
la vieja o la madama, segin lo que estén queriendo representar, rasgos
de Celestina (y viceversa). Finalmente, la parte dedicada a la promo-
cién se centra en qué aspectos se destacan y como estos cambian a lo
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largo del tiempo, segin varian los criterios que pueden hacer atracti-
va la obra: autoridad, drama, etc. La conclusién es que la imagen de
Celestina es tan flexible como el propio personaje literario, tanto que
abarca celestinas que no son Celestina, y dice mucho mas de los inte-
reses de la época que recurre a ella y su perspectiva sobre el personaje
que de Celestina misma.

3041. FERNANDEZ, Enrique, «El personaje celestinesco en el teatro po-
pular de la segunda mitad del xix y principios del xx», Bulletin of Spa-
nish Studies, 101.8 (2024), 1149-1173. <https://doi.org/10.1080/14753
820.2024.2396204>.

El teatro popular espafiol de la segunda mitad del siglo xix y princi-
pios del xx estd lleno de celestinas y personajes llamados Celestina,
cuya sola presencia define el tipo de trama amorosa de la obra en la
que aparece. Se trata de personajes secundarios altamente estereoti-
pados, tanto con visos goyescos —aunque dicho tipo de alcahueta
no fuera funcional en la época y hubiera quedado como una figura
costumbrista—, como con rasgos de la madama francesa, mds de ac-
tualidad —aunque también pueden adoptar otras formas (criadas, ve-
cinas, esposas, etc.)—. Emparientan con el tipo codmico que la cultura
popular construyé a partir del personaje literario, del que conservan
algunos rasgos como la aficién a la bebida, el deseo sexual, la brujeria
o la falsa religiosidad, segtn las necesidades del nuevo contexto en el
que se insertan. Dependiendo de la obra pueden hasta resultar sim-
paticas y entrafiables, especialmente a partir del personaje de la bruja
de Los polvos de la madre Celestina (1840) de Hartzenbusch, o malvadas
y despiadadas, sirviendo de vehiculo de critica social. Las relaciones
también pueden ser extraordinariamente difusas gracias a la enorme
flexibilidad del personaje.

3042. FERNANDEZ, Enrique, «La influencia en los espectadores de la fa-
ma de las actrices que encarnaron a Celestina», Celestinesca 47 (2023),
197-228. <https://doi.org/10.7203/Celestinesca.47.26729>.

El autor afirma que la reputacién profesional, la filmografia anterior y
la imagen publica de las actrices que encarnan a Celestina condicio-
na las expectativas del publico, luego la recepcién de LC. Por la edad
del personaje, también resulta relevante el propio envejecimiento de
la actriz correspondiente, y, por ser mujer, influyen los conceptos de
cada época sobre la femineidad. Analiza, a continuacién, lo que una
serie de actrices aportd a su interpretacién de Celestina: Carmen Co-
befla, cuya aura personal la protegié de la inmoralidad del personaje y
cuya relativa juventud no le impidié ser considerada una Celestina ve-
rosimil; Irene Lépez Heredia, cuya fama funcioné como gancho para
relanzar una obra que llevaba medio siglo sin representarse, pero cuya
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vejez no se considerd lo suficientemente decrépita para representar
a Celestina —si bien gracias a esto el personaje comenzé a liberarse
de la idea de la vieja bruja miserable—; Amparo Rivelles, otra actriz
famosa que ya habia pasado por papeles de mujer mayor polémicos
y con la que se recupera la sexualidad de Celestina; Nati Mistral, que
imprimié mucho de su caracter y de su carrera al personaje, dandole
un aire mds cémico y amable; Nuria Espert, cuya fama competia con
la del director, condicionando su actuacién para que no eclipsara el
montaje; Gemma Cuervo, cuya fama la convirtié en el principal atrac-
tivo de la adaptacién, que explotaba su avanzada edad y el contraste
con su pasado como sex symbol; Lola Gaos, actriz secundaria consagra-
da por sus papeles de mujer endurecida, dos condiciones que traslada
a su Celestina; y Terele Pavez, encasillada en papeles secundarios de
mujer mayor dura y malvada, cuya Celestina es también relegada a
segundo plano.

3043. FERNANDEZ, Enrique, «Espacio y tiempo en las ilustraciones do-
bles de la Comedia de Calisto y Melibea de Burgos, c. 1499», en Amaran-
ta Saguar Garcia y Ruth Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celes-
tinescos. «Contarte he maravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T.
Snow (1), Berlin, Peter Lang, 2023, 213-232.

Anilisis de los grabados de la Comedia de Burgos que presentan la
accién dividida en dos paneles. Estos no presentan escenas consecuti-
vas, sino simultdneas, pero en diferentes espacios, uno interior y otro
exterior, por lo general comunicados por una puerta. Asi solventan la
incapacidad del texto para plasmar la simultaneidad de las escenas,
pero también el problema de la distancia entre los espacios represen-
tados, sobreentendiéndola. Esto resulta idéneo para un teatro que se
destina a ser leido, por lo tanto, imaginado, no representado, pues
sugiere movimiento. Otros grabados-escena celestinescos posteriores
si recurren a la representacién en dos o mds paneles de escenas con-
secutivas, como hace a veces el arte medieval y es caracteristico de
las ilustraciones de la edicién de las Comoediae de Terencio de Lyon:
Johannes Trechsel, 1493.

3044. FIDALGO FRANCISCO, Elvira, «Algunos antecedentes del perso-
naje de Celestina en las Cantigas de Santa Maria», en Amaranta Saguar
Garcia y Ruth Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos.

«Contarte he maravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (I),
Berlin, Peter Lang, 2023, 407-428.

El personaje de Celestina se convirtid, por sus ocupaciones y destre-
zas, en un arquetipo femenino tras su aparicién/creacién en la obra de
Rojas. Sin embargo, existen figuras precedentes que, aunque andni-
mas, desempefiaron un papel similar. A través de un recorrido por la
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lirica gallegoportuguesa medieval, y especialmente en las Cantigas de
Santa Matia de Alfonso X, se examina la figura de la alcayota, posible
precursor de la célebre alcahueta de Rojas. Este andlisis destaca tanto
las analogias que las vinculan como las diferencias que las alejan de la
legendaria Celestina.

3045. FRANCOIS, Jéromine, «La sérialité célestinesque (1990-2023): Le
cas de La mujer de la escalera, de Pedro Gonzélez Moreno», Celestinesca
47 (2023), 149-174. <https://doi.org/10.7203/Celestinesca.47.26553>.

Tras la definicién del marco tedrico para el concepto de serialidad,
completado con ejemplos de reescrituras celestinescas del periodo
1990-2023, analiza el caso concreto de La mujer de la escalera (2018) de
Pedro A. Gonzélez Moreno. En el terreno de lo paratextual, se alude a
LC para promocionar la obra y, ademas, la formacién en Filologia His-
pénica del autor sirve para datle cierta autoridad en el tema. En el de
lo intertextual, hay claras correspondencias con el planto de Pleberio,
incluso citas de pasajes enteros, hasta el punto de convertirse en /eit-
motiv. Algo similar ocurre con el conjuro y la philocaptio. Sus personajes
evocan a otros que se hallan en LC, algo especialmente evidente en la
correspondencia entre Melibea y la narradora. La obra misma, como
libro con presencia en el texto, funciona también como elemento me-
taliterario, asi como el motivo del teatro (en la novela hay una adap-
tacion teatral de LC). También se filtran motivos y detalles extraidos
de la critica sobre la obra, como puedan ser la idea de Celestina como
arafia o marionetista. Estos elementos permiten reconocer La mujer
de la escalera como miembro de la serie celestinesca contemporanea,
pero también proporcionan al lector el placer de ir encontrandolos y
reconociéndolos a medida que lee, de manera que la experiencia lec-
tora depende en parte del conocimiento previo de LC.

3046. GAGO JOVER, Francisco, «Aproximacién estilométrica al proble-
ma de la autoria de Celestina», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth
Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte he ma-
ravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter
Lang, 2023, 101-132.

Mediante un estudio lingiiistico basado en el analisis estilométrico de
LC, esta investigacién examina las distintas hipétesis sobre la autoria
de la obra: desde la posibilidad de uno o varios autores y su identifica-
cién, hasta la atribucién del primer auto y su relacién con la continua-
cién, asi como la autoria de los cinco actos afiadidos por la Tragicome-
dia y el posterior Auto de Traso.

3047. GARCIA ALVAREZ, Juan Pablo Mauricio, «Cultura del entendi-
miento del vino en voz de Celestina (un primer acercamiento)», en
Francisco Toro Ceballos (ed.), Juan Ruiz, Arcipreste de Hita, y el «Libro
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de buen amor»: «...esta fabla compuesta, de Isopete Sacada». De la fabla al
fabulare en la Edad Media y mds alld, Alcala la Real: Ayuntamiento de
Alcald laReal, 2023, 115-126. <https://cvc.cervantes.es/literatura/arci-
preste_hita/07/garcia.htm>.

Anélisis preliminar del papel desempefiado por el vino en la literatura
celestinesca, centrado en la figura de Celestina (en la Tragicomedia y
en la Segunda Celestina) como «entendida» en la materia. Esta no es
solo exageradamente aficionada al vino, sino que conoce con detalle
las creencias de la época sobre el vino y sus propiedades medicinales,
animicas, espirituales, sociales, mercantiles e, incluso, religiosas. El vi-
no figura como una especie de combustible que mueve a la alcahueta
y medida de sus éxitos y sus fracasos profesionales (cuanto vino y de
qué calidad ha obtenido con su trabajo). Al mismo tiempo, su rela-
cién con el vino explica su interaccién con el resto del mundo, espe-
cialmente en términos de su egoismo y de su necesidad de satisfacer
sus necesidades bésicas. Como resultado, las escenas de banquete son
centrales para caracterizarla y para las tramas.

3048. GASTANAGA PONCE DE LEON, José Luis, «Entre naturalismo y

didactismo: Los personajes femeninos de la Celestina», eHumanista 59
(2024), 129-139. <https://www.ehumanista.ucsb.edu/volumes/59>.

El autor analiza la caracterizacién de los personajes femeninos de LC,
especialmente la de Melibea, desde la perspectiva del uso literario de
los principios médicos tras los humores y los temperamentos. La idea
principal es que las pinceladas fisiolégicas (y fisiondmicas) sirven para
hacer mas creibles los personajes, aunque no respondan exactamente
a la teoria de la época, porque provienen mayoritariamente de o se
combinan con fuentes literarias. Resulta interesante la afirmacién de
que todos los personajes femeninos de LC excepto Alisa comparten
la carencia y la necesidad de un hombre, en lo que podria estar el ori-
gen de sus desequilibrios animicos. Finaliza con una reafirmacién del
propésito didactico-moral de la obra, pues contra estas variaciones es
contra las que se dirige el texto.

3049. GASTANAGA PONCE DE LEON, José Luis, «Sobre las modali-
dades de la melancolia en la Celestina», en Amaranta Saguar Garcia y
Ruth Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte

he maravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (1), Berlin,
Peter Lang, 2023, 487-498.

Trabajo que aporta al andlisis de la melancolia en LC la perspectiva del
Problema 30 atribuido a Aristoteles, en el cual se plantea la pregunta
de por qué los hombres excepcionales tienden a ser melancélicos. La
melancolia estd causada por un exceso de bilis negra que, si esta ca-
liente, provoca ira y, si esta fria, provoca depresién. Esto explica que la
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melancolia de Calisto sea depresiva y la de Melibea iracunda. A pesar
de su raiz fisioldgica, estos sintomas contribuyen a presentar una ima-
gen negativa de los personajes y se utilizan para generar un exemplum
ex contrariis moralizante, en el cual es el pecado y cémo la sociedad
y el dinero propician ese pecado y no la naturaleza la que pierde a
los personajes. Esta perspectiva es claramente medieval, sin embar-
go, convive con una melancolia que se puede considerar tipicamente
renacentista, mas positiva. Esta serfa la que muestra el personaje del
autor en la carta a un su amigo y se relaciona con el genio creativo.

3050. GERLI E. Michael (2023), «El impresor judio Juan de Lucena, sus seis
hijas y la probable estampacién del primer incunable de Celestina en La
Puebla de Montalban», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth Martinez Al-
corlo (eds.), «Celestinar y ecos celestinescos. «Contarte he maravillas». Estudios
hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter Lang, 2023, 67-80.

Trabajo centrado en la biografia de Juan de Lucena y su labor como
impresor de libros en hebreo, que se reconstruye a partir de los docu-
mentos inquisitoriales del juicio a su hija, Teresa de Lucena. Se plan-
tean algunas preguntas sobre lo que pudo ser de Lucena una vez lle-
gado a Roma y se especula con que sus hijas pudieran haber impreso
la princeps de la Comedia en su prensa de La Puebla de Montalban en
algtn tipo de empresa comercial con los Rojas, de la que habrian en-
viado algtn ejemplar a su padre en Italia, por lo que seria el introduc-
tor del texto en la regién.

3051. GILABERT, Gaston, «El conjuro diabédlico en verso: fuentes y va-
riacién estructural de la Antigiedad al nacimiento del teatro dureo»,
en Fernando J. Pancorbo (ed.), Oralidad, musicalidad y sonoridad en la
literatura durea, Kassel: Reichenberger, 2024, 137-165. <https://doi.org
/10.59010/9783967280746_006>.

Identifica el conjuro de Celestina en el auto IV como modelo de los con-
juros de la Comedia Nueva y el de Laberinto de Fortuna como modelo de
los conjuros de la tragedia y el teatro grave. El primero, por la menor
solemnidad de la obra en que aparece, su relacién con un personaje
bajo y su finalidad erdtica, evolucionard hacia algo marcadamente cé-
mico e ineficaz en la comedia. Se apoya esta idea con un repaso de los
antecedentes clasicos y las caracteristicas de los conjuros literarios, y el
comentario detallado de cada uno de los dos conjuros castellanos.

3052. Guerry, Francois-Xavier, «Actualidades celestinescas. La recepcién
contempordnea de una obra maestra del Siglo de Oro», Celestinesca
47 (2023), 131-148. <https://doi.org/10.7203/Celestinesca.47.27411>.

Introduccién a la seccién especial «Actualidades celestinescas. La re-
cepcién contemporanea de una obra maestra del Siglo de Oro».
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3053. GUERRY, Francois-Xavier, L'¢rotisme dans la littérature espagnole du xvie
siecle. Etude des continuations de «La Célestine», Paris, Garnier, 2023.

Estudio que se enfoca en el analisis del erotismo en seis continuacio-
nes de LC publicadas entre 1534 y 1560. Estas obras, si bien compar-
ten con el original la caracteristica de evitar referencias explicitas al
acto sexual, recurren a un conjunto de alusiones indirectas que gene-
ren una marcada erotizacién de los textos examinados. Sin embargo,
en comparacién con LC, estas continuaciones reconfiguran el trata-
miento del erotismo y lo que en la obra maestra espafiola era un te-
ma central, se transforma en sus derivaciones en un recurso estilisti-
co. A través de un minucioso estudio del léxico erético, asi como de
las escenas aludidas y su impacto en la recepcién lectora, se busca
comprender cémo se reconfigura el tratamiento del erotismo en estas
obras y qué implicaciones tiene este cambio.

3054. HAMILTON, Michelle M., «Las alcahuetas ibéricas y Celestina: “ma-
dres de necedades”», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth Martinez Al-
corlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. « Contarte he maravillas». Estudios
hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter Lang, 2023, 397-406.

La autora examina los personajes celestinescos de tres obras: la alca-
hueta perfilada en Tawg al-Hamamah de Ibn Hazm, el personaje de
Cozbi en Minhat Yehuda: Ezrat ha-Nashim de ibn Shabbetai y el per-
sonaje de Sitnah en el Tahkemoni de al-Harizi. Estos anticipan a Celes-
tina y su entorno, y comparten con ella varios rasgos visuales (vejez,
rosario) y no visuales (mala reputacién, multiples oficios, hipocresia
religiosa). Pero también dan informacién sobre el comercio del sexo y
la cultura poética de los siglos x1y xi1.

3055. HARO CORTES, Marta, «Portal Celestinesco (I): un nuevo proyec-
to sobre tradicién impresa y recepcién de Celestina. Impresos y gra-
bados», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth Martinez Alcorlo (eds.),
«Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte he maravillas». Estudios hispdnicos

dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter Lang, 2023, 539-558.

Presentacién oficial del Portal celestinesco (en activo desde 2021), cen-
trada en la seccién dedicada a la transmisién impresa de la Comedia,
a la que se ha dedicado la primera fase del proyecto. Esta cuenta con
descripciones tipobibliogréficas de sus ediciones, incluida la reproduc-
cién de todos sus elementos tipograficos y detalladas descripciones
biblioiconograficas de todas las estampas, y los correspondientes fac-
similes digitales. El portal aspira a reunir toda la informacién posible
sobre LC'y su recepcién.

3056. HERNANDEZ LENCINA, Violeta, y Elena Extramiana del Olmo,
«La Celestina 2.0. Un trending topic. Una situacién de aprendizaje basada
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en la intertextualidad para difundir la literatura y coeducar a los ado-
lescentes a través de las redes sociales», en Exploraciones en el Idioma,
Literatura y Traduccion: Desde Plataformas de Aprendizaje hasta Expresiones
Culturales, nimero monografico de [ILETRAA 10.1 (2024), 198-210.

Propuesta de secuencia didactica para ensefiar LC.

3057. HEUSCH, Carlos, «El “humano” erotismo de La Celestina», en
Amaranta Saguar Garcia y Ruth Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y
ecos celestinescos. «Contarte he maravillas». Estudios hispdnicos dedicados a
Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter Lang, 2023, 233-248.

El articulo se enfoca en el erotismo en LC. Empezando por un andlisis
de sus primeras muestras en la tradicién erdtico-burlesca de la poesia
cancioneril, la investigacién pasa a sefialar cémo Rojas logré desper-
tar, a través de sus descripciones y didlogos, la excitacién tanto de los
personajes como de los lectores. Todo esto se sustenta con el detenido
andlisis del Auto VII 'y, en particular, de la parte en que Celestina ob-
tiene los favores sexuales de Aretsa para Parmeno. Segun el estudio-
so, este pasaje especifico constituye «el acto fundacional del erotismo
en la literatura espafiola».

3058. ILLADES AGUIAR, Gustavo, «Poética de la voz: calas en las obras
de Fernando de Rojas, Miguel de Cervantes y sor Juana Inés de la
Cruz», en Julia D’Onofrio, Clea Gerber y Noelia Vitali (eds.), Don Qui-
jote en Azul 10: Actas selectas de las X Jornadas Cervantinas celebradas en
Azul, Argentina, en 2017, Tandil: UNICEN, 2018, 11-27.

Se ilustra con ejemplos de la obra de los tres autores mencionados
en el titulo la idea recurrente en la investigacién del autor de que las
obras de la imprenta temprana surgen en un momento en el que con-
viven la poética oral y la de la escritura, dando lugar a que en lo es-
crito haya huellas de la lectura en alto de los textos en la época. Estas
pueden tomar varias formas (verbos dicendi y audiendi, descripciones
vividas y elementos estructurales que apoyan la recitacién) e indican
cémo hay que leer para otros. Para LC, se apoya en el pasaje de las
octavas Proaza que sugiere la lectura en alto del texto, pero también
identifica indicaciones internas. A medida que los ejemplos progresan
en el tiempo, menos frecuentes son estas marcas.

3059.JANIN, Erica, «El arte femenino de la mediacién en la literatura cas-
tellana medieval: del prado mariano al valle de lagrimas celestinesco»,
Exlibris Letras 13 (2024), 159-175. <http://revistas.filo.uba.ar/index.
php/exlibris/article/view/4209>.

Dado que en la Edad Media la mediacién era considerada una activi-
dad tipicamente femenina, con la Virgen Maria como su figura emble-
matica, este estudio se centra en analizar las figuras de mediadoras en
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varias obras medievales castellanas, como Milagros de Nuestra Sefiora,
El caballero Zifar, El conde Lucanor, Libro de buen amor, dos novelas sen-
timentales y LC.

3060. JIMENEZ RUIZ, Ana Milagros, «La Célestine (1952), traduccién
francesa de René-Louis Doyon: un testimonio de lectura liberal», en
Amaranta Saguar Garcia y Ruth Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y

ecos celestinescos. «Contarte he maravillas». Estudios hispdnicos dedicados a
Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter Lang, 2023, 445-462.

Comentario de la edicién de René-Louis Doyon para el Club francais
du livre de La Célestine: Comédie tragique de Calixte et Mélibée (Paris:
Paul Dupont, 1952). En sus paratextos se discuten una serie de loci criti-
¢i celestinescos (autoria, género e historia editorial), transformandolos
en un escaparate de las fuentes sobre LC con las que trabajaba la cri-
tica francesa. Asimismo, se adentran en el terreno del mito y adopta
una perspectiva negrolegendaria para hablar de la recepcién de la obra,
dando mucho peso a la condicién de converso de Fernando de Rojas,
a quien caracteriza como judaizante. Esto encaja con el publico liberal
al que se dirigfa la edicién, que compartia una visién oscurantista de
Espafia. Todo esto se acompafa de reproducciones facsimiles de dos
ediciones antiguas de LC: las portadas de las ediciones Venecia: Estéfa-
no da Sabio, 1534 y Ruan: Charles Osmont, 1644, y las figuritas facté-
tum de la primera al principio de cada auto y una seleccién de estas en
portada, probablemente incorporadas solo por criterios estéticos.

3061.JUBERIAS GRACIA, Guillermo, «Alcahuetas, ventaneras y majas de
paseo: imagenes de celestinas en la pintura de género espafola (1868-
1931)», Celestinesca 47 (2023), 229-271. <https://doi.org/10.7203/Ce-
lestinesca.47.26741>.

Repaso de la pintura de género espatiola de finales del siglo xix y prin-
cipios del xx que contiene celestinas. Esta buscaba representar temas y
motivos claramente espafoles, y encontré un filén en el canon litera-
rio. Celestina ya se habia tipificado en la pintura a partir de Goya, asi
como la composicién en la que aparece con una muchacha hermosa,
lo cual se tradujo en tres tipos iconograficos relacionados: la alcahue-
ta propiamente dicha, vieja, fea y, por lo general, pobre, que a veces
aparece acompaflada de su pupila, en contraste joven, bella y colorida;
la ventanera, cuya presencia en el balcén o en la ventana es una invi-
tacién al galanteo, a la que puede acompafiar también una alcahueta,
y la maja de paseo, frecuentemente acompanada o vigilada por una
celestina. El estilo y la intencién de estos cuadros puede ser de lo mas
variado (desde la critica social a la satira, pasando por el erotismo y
el mero costumbrismo pintoresco), pero su forma de representar a la
celestina tiende a ser similar porque bebe de una misma tradicién. Por
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otra parte, el cruce de las celestinas con las majas abrié a los artistas
una puerta para incorporarse a la moda europea del momento de re-
presentar la prostitucién y la alcahueteria en la pintura, pero de una
manera nacional.

3062. KANG, Min Ji, <Food and Drink Make Relationships: Female
Alliances and Commensality in Celestina and La Lozana andaluza», en
Elizabeth S. Cohen y Marlee J. Couling (eds.), Non-Elite Women's Net-
works Across the Early Modern World, Amsterdam, Amsterdam Univer-
sity Press, 2023, 187-204. <https://doi.org/10.2307/jj.7249520.12>.

Andlisis del uso de la comida y la bebida por parte de los personajes de
Celestina y Lozana como medios de socializacién y establecimiento
de redes entre prostitutas y con otras mujeres y como elementos ca-
racterizadores. Comer y beber con alguien sefiala amistad, confianza
y parentesco, mientras que no hacerlo sefala hostilidad y enemistad.
En consecuencia, que Celestina y Claudina coman y beban juntas es
muestra de su amistad. Asimismo, el consumo excesivo de vino de
Celestina (y Claudina) la identifica como un elemento subversivo que
ataca los roles de género impuestos por el patriarcado, segtn los cua-
les las mujeres no pueden beber mucho. Por otra parte, su generosidad
durante el banquete, escanciando para los demads y sirviendo comi-
da, tiene menos de buena anfitriona que de estrategia para distraer
la atencidén de sus comensales de su parte del pago del negocio. En
el caso de Lozana, su relacién con la comida y la bebida est4 llena de
implicaciones sexuales y sobre su herencia conversa, implicaciones
estas Ultimas que le permiten establecer lazos con otras conversas. En
el mundo de Lozana, ademds, estas redes femeninas se sostienen por
la comparticién de comida y bebida y su intercambio por més comi-
da y bebida o por otros bienes o servicios, midiéndose la calidad de
estos por la de la comida y bebida que se reciben a cambio. Lozana,
consciente de este poder de la comida y la bebida, lo utiliza, como
Celestina, para aumentar su poder e influencia.

3063. KEHREN, Timo, «Celestina pintada por Picasso: nacimiento de
un mito moderno», Celestinesca 47 (2023), 273-286. <https://doi.
org/10.7203/Celestinesca.47.26875>.

Andlisis de una seleccién de obras celestinescas de Picasso: Celesti-
na tejiendo (1903), Celestina (1904) y algunos grabados de la Suite 347
(1968). La primera representa una Celestina con varios de los elemen-
tos que la caracterizan en el texto original y que han pasado a la tra-
dicién visual de las celestinas. El uso del verbo tejer adquiere un doble
sentido sexual, por la relacién del personaje con el remiendo de virgi-
nidades, y el gato alude a sus practicas hechiceriles. Se trata de la Ce-
lestina mads tradicional. La segunda es la mas célebre de las tres, aun-
que no se parece tanto a la Celestina original. Es mas joven y elegante
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y ciega de un ojo y, ademads, retrata a una mujer real, Carlota Valdivia,
duefia de un prostibulo de Barcelona y conocida de Picasso. Esto hace
que, si no fuera por el titulo del cuadro, sea dificil reconocer en él a
Celestina, aunque, una vez se ha establecido la asociacién, es posible
identificar en ella sus rasgos caracterizadores: la mantilla como equi-
valente al manto, el ojo ciego como recuerdo de su marginalidad, pero
también de su lado magico, como la cicatriz, etc. La tercera pertene-
ce a una serie de 66 grabados de escenas celestinescas que acabaron
ilustrando la traduccién al francés de Pierre Heugas de La Celestina,
creando un libro de artista. Con esto recupera la costumbre quinien-
tista de ilustrar la obra e incluso se pueden detectar influencias de las
ilustraciones antiguas en sus disefios. Sin embargo, estos introducen
muchos detalles ajenos que tienen que ver con Espafia, los mitos y los
simbolos espafioles, de los que Celestina es uno mas.

3064. KRAL]J, Rebeka, El andlisis comparativo de las novelas picarescas:
«La Celestina», «La picara Justina» y «La ingeniosa Elena». Tesina de
master, Universidad de Zadar, Croacia, 2024. <https://urn.nsk.hr/
urn:nbn:hr:162:647074>.

Trabajo de final de master altamente descriptivo, dedicado maés a
comparar los personajes de Celestina, Justina y Elena de las obras
mencionadas en el titulo que las obras en si. Lo que no es compara-
cidn, es contextualizacién de las obras y sus respectivas adscripciones
genéricas. Se defiende que en la caracterizacién de Celestina, Justina y
Elena se ve una evolucién de los personajes femeninos literarios, que
cada vez son mds auténomos y con mayor profundidad psicolégica y
capacidad de accién sobre su entorno, lo que no viene acompafiado
de una valoracién positiva de la mujer, sino todo lo contrario. De he-
cho, los finales tragicos o infelices que se les asigna a cada una de ellas
pueden interpretarse como un castigo. Gracias a sus interacciones con
todos los estratos sociales y su capacidad de verlos desde fuera, estos
personajes sirven para criticar aspectos de la sociedad, otorgandoles
un andlisis bastante acertado de su entorno, que intentan explotar a
su favor, pero también contribuyen con su comportamiento a los as-
pectos criticados o no hacen nada para combatirlos, solo los sortean.
A estas ideas fundamentales, se les suman en distintos lugares afirma-
ciones no suficientemente argumentadas sobre el deseo de igualdad
de género o posturas proto-feministas.

3065. LACARRA, Maria Jests, y Juan Manuel Cacho Blecua, «Crisis e
independencia anhelada en el mundo femenino de Celestina», en Ma-
rio Lafuente Gémez y Angela Mufoz Ferndndez (eds.), Campesinas,
burguesas y sefioras en la Baja Edad Media. Homenaje a Maria del Carmen
Garcia Herrero, Zaragoza, Universidad de Zaragoza, 2024, 277-293.
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Comentario de los personajes femeninos de LC desde un punto de
vista sociohistérico, propiciado por su nimero proporcionalmente al-
to (seis de catorce), su distribucién en varios estratos de la sociedad
del momento y ocupaciones, y sus discursos literarios desacostum-
brados. Son mujeres que lamentan las limitaciones impuestas a su gé-
nero (Melibea) y oficio (Lucrecia) y anhelan mayor libertad, aunque
solo una de ellas se rebela contra esto con su comportamiento. Crean
una red de prostitutas independientes de diferentes tipos que se apo-
yan mutuamente y que, en parte, actian bajo la reputacién de la més
mayor de ellas (Celestina), sin intercesién masculina. Al menos dos
de los personajes femeninos bajos se muestran maestras en lo suyo y
orgullosas de su independencia (Celestina y Aretsa). Y, aun asi, no se
trata de mujeres emancipadas, sino que su descubrimiento de la auto-
nomia y su deseo de gozar de esta se presenta como una mas de las
consecuencias negativas y del sinsentido moral y social del momento
de crisis en el que aparece la obra.

3066. LEONETTI, Francesca, «La censura religiosa nella trasmissione del
testo della Celestina», Critica del testo, 16.2 (2013), 309-332.

Estudio de cémo la censura religiosa influyé en LC con anterioridad al
y de manera independiente del Index Universalis de 1632. Los impreso-
res y editores fueron, de hecho, los primeros en someter el texto a una
revision ética y critica, introduciendo supresiones, adiciones y modifi-
caciones que marcaron la tradicién textual de las ediciones posteriores.
Un andlisis detallado de este fenémeno resulta esencial para identificar
sus posibles origenes y comprender su desarrollo a lo largo del tiempo.

3067. LIZABE, Gladys, «La muerte sin sesos de Calisto: castigo bajo el cielo
de la misma ley», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth Martinez Alcorlo

(eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte he maravillas». Estudios his-
pdnicos dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter Lang, 2023, 279-290.

Anilisis de la muerte de Calisto desde la perspectiva médica y legal
de su tiempo. La descripcién de sus sesos esparcidos por el suelo y la
cabeza partida en tres partes no son un detalle baladi, aunque no se
incorpore a la tradicién iconografica del texto, porque el cerebro se
dividia en tres partes en la tradicién médica vigente. Una de estas alo-
jaba el sentido comun, que es lo que no rige en Calisto, de forma que
su cabeza rota significa la pérdida del mismo (y los fluidos vitales). La
divisién de la cabeza en partes recuerda también a la diseccién, que
empezaba a practicarse sistemdticamente en las citedras de anato-
mia de la universidad pero que relacionaba la divisién del cuerpo con
muertes infamantes o indignas, por el tipo de cuerpos de que usaban
(criminales, cuerpos robados, etc.). Desde el punto de vista legal, la
muerte de Calisto en la calle, a los pies del jardin de una muchacha
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virgen, habria desencadenado una accién legal e implicado una au-
topsia publica, lo que suma a la indignidad de la muerte de Calisto.
Todos estos factores convierten el cuerpo mutilado de Calisto en una
advertencia de las implicaciones legales de su comportamiento ilicito.

3068. LORENZO PINAR, Francisco Javier, «La persecucién de la alcahuete-
ria por el tribunal eclesidstico salmantino, 1580-1610», Obradoiro de His-
toria Moderna 34 (2024), s.p. <https://doi.org/10.15304/0hm.34.9649>.

Trabajo histérico dedicado a la alcahueteria en Salamanca en la Edad
Moderna que compara los datos extraidos de los procesos judiciales
por alcahueteria y/o proxenetismo del Archivo Histdrico Diocesano
de Salamanca (dieciocho casos entre 1582 y 1610) con el personaje de
Celestina. El panorama que se da de la alcahueteria en Salamanca no
coincide del todo con el que presenta LC, pues en la ciudad castellana
las alcahuetas tienden a ser mucho més jovenes (en la treintena) y no
tenerle aficién a la bebida ni ser antiguas prostitutas, siendo en cam-
bio muchas de ellas mujeres casadas sin sospecha. También prefieren
concertar las citas en sus propias casas y ninguna acabé sus dias de
manera violenta. Sin embargo, como el personaje literario, si se mue-
ven por interés econémico y necesidad de sustento, y usan técnicas de
manipulacién social y personal para alcanzar sus objetivos. Su extrac-
cién social tiende a ser humilde y ejercen toda una serie de oficios que,
como a Celestina, les permite mantener las apariencias y no despertar
sospechas si entran en casas ajenas, pero la hechiceria solo es uno de
estos oficios en situaciones excepcionales. Sus clientes mayoritarios
son también estudiantes y clérigos.

3069. MACPHERSON, Ian, «Celestina’s Thread», en Love, Religion and
Politics in Fifteenth Century Spain, Leiden, Brill, 1998, 188-195. <https://
doi.org/10.1163/9789004624276_016>.

Reimpresién de «Celestina labrandera», Revista de Literatura Medieval,
4 (1992), 177-186, con ID 545 (segunda época del suplemento). Se tra-
ta de un comentario detallado del auto IV destinado a explicar por
qué Alisa deja a Celestina sola con Melibea. Aparte de la intervencién
demoniaca, se explora la posibilidad de que Alisa sea sencillamente
demasiado inocente o irreflexiva, o no entiende cémo se gana la vida
Celestina. Si esto es asi, toda la escena podria ser leida en clave irénica.

3070. MARTIN DEL BURGO, Lorenzo, «Anonimia y comedia celesti-
nesca en los indices de libros prohibidos espafioles del siglo xvi: pro-
blemas bibliograficos», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth Martinez
Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte he maravillas».
Estudios hispéanicos dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter Lang,
2023, 335-364.
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Estudio sobre la presencia de obras teatrales de filiacién celestinesca (en
sentido amplio) en los indices de libros prohibidos espafioles de Fernan-
do de Valdés (1559) y Gaspar de Quiroga (1583), que fueron prohibidas
mucho antes que LC. Los supuestos motivos principales de esta censu-
ra eran su irreverencia, anticlericalismo o burla de elementos religiosos,
pero también desempefiaba un papel el hecho de que una parte de las
obras prohibidas fueran anénimas o no tuvieran datos de impresién. Las
particularidades de los indices hacen, no obstante, que sea dificil valorar
el peso de estos dos argumentos, pues no se da informacién sobre las ra-
zones exactas de la prohibicién y, a veces, la falta de informacién biblio-
grafica (o su caracter defectuoso) no es tal, sino que responde al caracter
utilitario de los indices mismos, complicando el trabajo del investigador.
La identificacién y posterior analisis particular de cada obra afectada po-
ne de manifiesto estos obstaculos bibliograficos y la dificultad de deter-
minar las razones mds probables para su inclusién en los indices.

3071. MIAJA DE LA PENA, Maria Teresa, «“Quien las sabe las tafie”.
La construccién de Celestina como duefa del oficio», en Amaranta
Saguar Garcia y Ruth Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celesti-
nescos. «Contarte he maravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T.

Snow (1), Berlin, Peter Lang, 2023, 499-514.

Repaso detallado de la caracterizacién de Celestina, con alusiones a su
génesis y comparaciones puntuales con el personaje de Trotaconven-
tos en el Libro de buen amor, que destaca sus rasgos mas definitorios.

3072. MONTERO MORENO, Ana Ménica, «Celestina en la ficcién con-
temporanea: El ritual de las doncellas (2006) de José Calvo Poyato y En
la orilla (2016) de Rafael Chirbes», Celestinesca 47 (2023), pp. 53-74.
<https://doi.org/10.7203/Celestinesca.47.27515>.

Estudio de la influencia de LC sobre las dos novelas mencionadas en
el titulo, que también se comparan entre si. La de Poyato practica una
hipertextualidad, en términos de Genette, bastante sencilla, transvo-
calizando y transmodalizando LC para incorporarla a una novela his-
térica detectivesca. Se vale de esta sobre todo para retratar el mundo
del hampa y prostibulario, incluidos algunos ecos textuales, y para el
personaje, trasunto de Celestina, de la Vivales. Aunque se trata de un
término de referencia literario y de otra época, aporta también verosi-
militud a la localizacién en el Barroco espafiol. En cambio, a pesar de
que reconoce explicitamente su deuda para con LC, Chirbes adopta
un acercamiento mas mimético, asumiendo rasgos estilisticos, ideolé-
gicos, caracterizadores y tematicos que permiten evocarla sin necesi-
dad de mencionarla (algunos préstamos, no obstante). Estos paralelis-
mos le sirven para retratar la Espafia contempordnea. Ambos autores
comparten entre siy con LC, ademads, la critica del poder, corrompido.
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3073. MONTERO, Ana M., «De Jardin de nobles donzellas (c. 1468) de fray
Martin de Cérdoba a Celestina (c. 1499): entre la politica y la ficcién»,
en Amaranta Saguar Garcia y Ruth Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina»

y ecos celestinescos. «Contarte he maravillas». Estudios hispdnicos dedicados
a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter Lang, 2023, 293-316.

La autora aborda la presencia de personajes femeninos tachados de
duros y crueles, pero compasivos, en la literatura de finales del siglo xv
como reaccién a la propaganda politica a favor de Isabel la Catdlica.
Comienza con una revisién de Exhortacion o informacion de buena e sana
doctrina de Pedro de Chinchilla y Jardin de nobles doncellas de Martin de
Cérdoba para identificar los valores en los que se queria educar a las
mujeres de familia real, que eran siempre de castidad, silencio, obe-
diencia, verglienza, etc. y, en el Gltimo caso especialmente, la clemen-
cia. Con la idea de la princesa compasiva, Martin de Cérdoba queria
hacer atractiva la candidatura de Isabel al trono. Sin embargo, en LC,
la compasién es presentada en varias ocasiones desde una perspectiva
irénica de ascendencia estoica, muy critica con los comportamientos
piadosos, que pone de manifiesto el cardcter hipdcrita, superficial y
hasta egoista de la compasién y su capacidad para cegar a las perso-
nas, lo cual invita a pensar en una critica al modelo de princesa com-
pasiva del Jardin y, por extension, a las pretensiones de Isabel.

3074. MOYANO, Nora Melina, y Mariana Alejandra CASADO, «Secuencia
didactica 4: ;Un modo diferente de ver el amor? La Celestina en el género
teatral y en perspectiva de género para el nivel secundario», en Lidia Ra-
quel Miranda y Gerardo Fabidn Rodriguez (eds.), Castillos en el aula. Re-
flexiones y propuestas diddcticas para aprender y disfrutar con el medievalismo,
Santa Rosa, Universidad Nacional de La Pampa, 2024, 219-237.

Propuesta de secuencia didactica para ensefiar LC.

3075. OROBITG, Christine, «Melibea et le devenir sujet: questionnements
et ambigtiités autour de la volonté et du consentement dans La Celesti-
na», Celestinesca 47 (2023), pp. 175-196. <https://doi.org/10.7203/Celes-
tinesca.47.27049>.

La autora aplica marcos de pensamiento actuales a LC, sobre todo, al
personaje de Melibea, prestando especial atencién a la mujer como
sujeto y no como objeto, el concepto del consentimiento, la liberacién
a través de la sexualidad y la expresién del deseo, y la capacidad de
accién y decision de la mujer sobre su cuerpo. Caracteriza a Melibea
como una mujer que se transforma en sujeto y desarrolla capacidad
de accién a partir de reconocer, aceptar y poner en practica su deseo
y disponer de su cuerpo, pero cuestiona si esta evolucién se produce
con discernimiento por parte de Melibea y si lleva aparejada consenti-
miento. Lo stbito de su cambio de actitud invita a pensar que no hay
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discernimiento, sino que la voluntad de Melibea es manipulada, bien
por el hilado encantado, bien porque es victima de la enfermedad de
amor. Y, en consecuencia, tampoco hay consentimiento; de hecho, en
las escenas de sexo entre Calisto y Melibea esta no consiente explici-
tamente y si se resiste. Siendo esto asi, Melibea pasa de ser el sujeto
liberado que reivindica parte de la critica a objeto.

3076. PAOLINI, Devid, «<Una lanza a favor de von Barth, Marciales, Laca-
rra y Gémez Canseco: sobre el locus criticus “testigo es el cuchillo de tu
abuelo”», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth Martinez Alcorlo (eds.),

«Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte he maravillas». Estudios hispanicos
dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter Lang, 2023, 161-176.

Discusidn del locus criticus de la lectura de cuchillo como cuclillo en el
pasaje de LC citado en el titulo. Se alega toda una serie de ejemplos
que apoyan la lectura cuclillo extraidos de obras clasicas (Plauto, Hora-
cio), humanisticas (Erasmo, Domizio Calderini, Niccold Machiavelli),
la poesia de cancionero y repertorios paremioldgicos hispanos.

3077. PASCUAL MOLINA, Lucia, «“Este oficio de aconchar”: sexo y culto
al cuerpo en La Lozana andaluza», en Oscar Ferrer et al. (eds.), Memoria,
metatexto y posthumanidad. Formas de pensar el cuerpo en las culturas his-
panicas, Caceres, Universidad de Extremadura, 2023, 55-78.

Estudio de los términos relacionados con los oficios de Lozana que
admiten un doble sentido sexual, con el personaje de Celestina como
término de referencia para comprobar su ambivalencia y el cuerpo y el
cuidado de este como motivo central. El oficio de labrandera (y todo el
campo semantico de coser, hilar, tejer, etc.) se relaciona con la pérdida
y reconstruccién de la virginidad, pero también con la prostitucién en
general y el comercio carnal en particular. El de perfumera encaja en
el mismo ambito a través del cuidado del cuerpo de las prostitutas,
pero también de las enfermedades de transmisién sexual de las que
se tienen que cuidar. Mdas explicitos, los de remendadora de virgos,
alcahueta y prostituta suscitan también toda una serie de eufemismos
que hacen referencia al cuerpo.

3078. PEREA RODRIGUEZ, Oscar, «Auge y caida de lo judeoconverso en
La Celestina: un debate en decadencia», en Amaranta Saguar Garcia y
Ruth Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte

he maravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (1), Berlin:
Peter Lang, 2023, 375-394.

Revision de los origenes y la motivacién de la divisién de la critica ce-
lestinesca en dos lineas irreconciliables: la judeo-pesimista y la didac-
tico cristiana. Remonta la escisién a los estudios de Américo Castro y
detecta razones extra-académicas para la resistencia a la ascendencia
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y la herencia conversa del Fernando de Rojas histérico, pero también
para el uso de su condicién de converso como Gnico término relevante
de investigacién y para su consideracién automatica como judaizante.
Esta divisién de la critica, lejos de superarse en el siglo xx1, ha llevado
irremediablemente a un empobrecimiento de los estudios sobre LC,
pues actualmente no hay didlogo entre las partes. Se propone retomar
el contacto y encontrar un término medio entre trivializar el origen
converso del Fernando de Rojas histérico y transformar este en la ex-
plicacién dltima de cualquier aspecto de la obra maestra espafiola.

3079. PRIETO DE LA IGLESIA, Maria Remedios, y Antonio Sanchez
Sanchez-Serrano, «Fernando de Rojas, autor/componedor de la trama de
la Celestina impresa pero no autot/creador de los didlogos que recontex-
tualizé», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth Martinez Alcorlo (eds.),

«Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte he maravillas». Estudios hispanicos
dedicados a Joseph T. Snow (1), Berlin, Peter Lang, 2023, 133-158.

Recapitulacién de algunas ideas que los autores han desarrollado en
otros trabajos en favor de que Fernando de Rojas no escribi6 LC, si-
no que adapté para la imprenta una comedia completa preexistente
manuscrita de filiacién humanistica y final feliz, titulada ya Comedia
de Calisto y Melibea, que transformé en una tragedia moralizante. La
primera idea que se desarrolla es la del significado de los verbos aca-
bar 'y componer a finales del siglo xv, que se han usado para reducir la
participacién del Fernando de Rojas histérico en la redaccién de LC.
La segunda, que se denominaba autor también a quien adaptaba, re-
combinaba y/o continuaba obras literarias ajenas, lo cual era practica
comun y aceptada. La tercera, que las elecciones léxicas de los para-
textos son explicitas sobre esta autoria reducida. La cuarta, que hay
incongruencias entre el Argumento de toda la obra y la trama que
apuntan a desajustes fruto del proceso de adaptacién/reescritura, que
afectan especialmente a la caracterizacién de Melibea, la cual se pre-
senta a veces mds cercana a Aretsa que a una mujer de noble estado.

3080. RODILLA LEON, Maria José, «La terceria de duefas y doncellas
en libros de caballerfas», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth Marti-
nez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte he mara-
villas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter
Lang, 2023, 515-524.

Repaso de las duefias y doncellas que, en los libros de caballerias,
desemperfian tareas asociadas a los oficios de Celestina: médica, men-
sajera, hechicera, confidente e intermediadora. Estos personajes son
indispensables para las tramas.

3081. ROMERA CASTILLO, José Nicolas, «La Celestina, de nuevo al esce-
nario (la versién de Torrente Ballester)», A Distancia 17.2 (1999), 199-205.
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Breve andlisis de la adaptacién teatral o reescritura de LC por parte
de Torrente Ballester. El estudio sefiala algunos de los procedimientos
que sigui6 el autor en su versién, desde los recortes de las partes no
dramaticas y de parte de los didlogos —para que su representacién
pudiera lograrse en menos de dos horas— hasta los cambios y adicio-
nes que decidié introducir para que la historia siguiera de una forma
mas natural y verosimil.

3082. SAGUAR GARCIA, Amaranta, y Devid Paolini, «Celestina: Docu-
mento bibliogréfico (suplemento nimero 45)», Celestinesca 47 (2023),
307-348. <https://doi.org/10.7203/Celestinesca.47.27966>.

Suplemento bibliografico.

3083. SAGUAR GARCIA, Amaranta, «Portal Celestinesco (II): base de da-
tos bibliografica y revista Celestinesca», en Amaranta Saguar Garcia y
Ruth Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte

he maravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (1), Berlin,
Peter Lang, 2023, 559-572.

Presentacién oficial de la base de datos bibliogréfica Bibliografia celes-
tinesca (en activo desde 2013) y la plataforma OJS de la revista Celes-
tinesca anterior a su actualizacién en verano de 2024. Se dan detalles
sobre su génesis, su tecnologia, su utilidad y su uso.

3084. SAGUAR GARCIA, Amaranta, y Ruth Martinez Alcorlo, eds., «Ce-
lestina» y ecos celestinescos. «Contarte he maravillas». Estudios hispdnicos
dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter Lang, 2023. <https://doi.
0rg/10.3726/b20932>.

Volumen editado en honor del fundador de Celestinesca, Joseph T. Snow
(University of Michigan), que se suma al homenaje que se le rindi6 en el
afio 2021 (Congreso Internacional de Estudios Medievales Hispanicos
en Honor a Joseph T. Snow, 25-29 de octubre de 2021, Madrid). Cada
contribucidn tiene su entrada correspondiente en este suplemento.

3085. SAGUAR GARCIA, Amaranta, «La “violacién” de Melibea: ;fanta-
sia medieval o altomoderna?», en Meritxell Simé (ed.), «Prenga xascii
co qui millor Ii és de mon dit»: creacio, recepcid i representacio de la literatura
medieval, San Millan de la Cogolla: Cilengua, 2022, 757-769.

Se enmarca la violencia de los encuentros sexuales en LC entre el ero-
tismo de corte ovidiano y la reinterpretacion de este en la poesia eré-
tica del siglo xv1. Esta se entiende como un acicate erético destinado a
excitar al personaje masculino y al lector heterosexual, y no como una
verdadera manifestacién de violencia contra Melibea. Se buscan ante-
cedentes en la literatura medieval que sirvan de puente entre Ovidio y
la floresta erdtica quinientista, encontrandolos en Tirant lo Blanc, pero
el tratamiento de la fantasia de violacién en LC tiene mucho mds que
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ver con el siglo xvi que con el xv, asi como el comportamiento de los
personajes femeninos emparienta antes con el de las cortesanas de la
Edad Moderna que con el de ninglin personaje medieval.

3086. SANCHEZ Y SANCHEZ, Samuel, «Spectatorship, Dead Bodies,
and Medical Discourses in Celestina», Celestinesca 47 (2023), 75-99.
<https://doi.org/10.7203/Celestinesca.47.25941>.

Se defiende que a la idea bajomedieval de que la descripcién detallada
de los cadaveres de Celestina, Parmeno, Sempronio, Calisto y Melibea
sirve como advertencia y recordatorio de la fugacidad de la vida (memen-
1o mori) se le suma la tempranomoderna de que los caddveres pueden ser
fuente de conocimiento (médico). La crudeza de las descripciones tiene
un valor estético ademads de ético, de explotacién del gusto por lo mor-
boso, pero también recuerda a contextos médicos por el detalle sobre las
lesiones. Esto es especialmente visible en la cabeza partida de Calisto,
que sugiere una serie de afecciones relacionadas con su mania erdtica.
Por otra parte, el vistazo a las entrafas de los personajes que proporcio-
nan todas estas muertes, y especialmente la de Calisto, funciona como
una exposicién puablica de los mismos, pues no hay nada més privado
y escondido, pero también recuerda a una diseccién. Aunque todo esto
se consigue a través de la palabra, resulta evidente que el foco estd en
lo visual, aunque sea una recreacién imaginativa, y que esta manera de
mirar los caddveres es mas renacentista que medieval.

3087. SCARBOROUGH, Connie L., «El cuerpo mutilado en Celestina: la
muerte violenta como critica social», en Amaranta Saguar Garcia y
Ruth Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte

he maravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (1), Berlin,
Peter Lang, 2023, 263-278.

La autora defiende que los cadaveres de Calisto, Sempronio, Parmeno
y Melibea, destrozados por la violencia de cada una de sus muertes,
funcionan como simbolo de la desintegracién social que preside LC'y
leccién moralizadora sobre las consecuencias de dicha desintegracién.
Asi, la muerte de Sempronio y Parmeno castiga su avaricia, pero tam-
bién es signo de cémo la relacién amo-criado se ha echado a perder;
la muerte de Calisto y Melibea castiga su transgresién sexual, pero
también sefiala cémo las clases dirigentes no estan cumpliendo con su
deber, y la muerte de Celestina es el pago de su avaricia, pero también
denuncia de la falta de compromiso entre socios. Lo explicito de las
descripciones del estado de los cadaveres responde a esta funcién.

3088. SHARRER, Harvey L., «Sobre las traducciones modernas de Celestina
en portugués», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth Martinez Alcorlo
(eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte he maravillas». Estudios his-
pdnicos dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter Lang, 2023, 463-484.
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Tras una revisién de las adaptaciones al portugués de LC en el siglo xx
(escénicas y traducciones), se comparan las tres traducciones brasilefias
(Walmir Ayala 1967, Paulo Hecker Filho 1990, Millér Fernandes 2008) y
una portuguesa (José Bento 1988) desde el punto de vista de su fidelidad
hacia el texto, con especial atencién a los refranes. Se identifican varias
estrategias de traduccién (literal, parcial, equivalente, similar, reempla-
zo, reduccién) y se detectan casos de mala comprensién del original. La
traduccién de 2008 es la menos fiel y la que mas fallos y cambios intro-
duce, mientras que la de 1967 es la mas exacta.

3089, SNOW, Joseph T., «Las relaciones sexuales de las tres primas en La
Celestina», Revista Melibea 18.1 (2024), 29-51. <https://revistas.uncu.
edu.ar/ojs3/index.php/melibea/article/view/8321>.

Andlisis de la sexualidad de Lucrecia, que despierta a raiz de asistir
en segundo plano al desarrollo de la relacién entre Calisto y Melibea,
aunque no se materialice en una relacién sexual como tal; y luego la
de Elicia, insegura y emocionalmente inestable, con una visién celosa
y posesiva del sexo y de Sempronio; y, por Gltimo, la de Aretsa, con
una sexualidad practica, con la que explota su belleza y cdmo es de-
seada por todos los hombres, pero también enamorada de Parmeno
como para vengar su muerte.

3090. SNOW, Joseph T., «Las confederaciones de tres y de dos en la Tra-
gicomedia de Calisto y Melibea», en Francisco Toro Ceballos (ed.), Juan
Ruiz, Arcipreste de Hita, y el «Libro de buen amor»: «...esta fabla compuesta,
de Isopete Sacada». De la fabla al fabulare en la Edad Media y mds alld, Al-
cald la Real: Ayuntamiento de Alcala la Real, 2023, 305-312. <https://
cve.cervantes.es/literatura/arcipreste_hita/07/snow.htm>.

Comentario de los procesos de formacién y afianzamiento y las dina-
micas internas de las confederaciones Celestina-Sempronio-Pdrmeno
y Sempronio-Parmeno. El refuerzo de la segunda llevard a la ruptura
de la primera, puesta en peligro por el egoismo de su propia promo-
tora, Celestina. Estas confederaciones anticipan la de las prostitutas (y
Centurio) en contra de Calisto y Melibea, y resultan esenciales para
el desenlace de la Tragicomedia. La complejidad de estas relaciones es
uno de los grandes logros literarios de la obra.

3091. SOLER BISTUE, Maximiliano, «“; Térnaste loca de placer?”: Lucre-
cia y el despertar del lector emancipado», en Amaranta Saguar Garcia
y Ruth Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte
he maravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (1), Berlin,

Peter Lang, 2023, 249-262.

Andlisis del personaje de Lucrecia, a la cual se le atribuye la capacidad
de ver la trama de LC desde fuera, en una posicién similar a la del lec-
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tor, pero mas privilegiada. Esta le permite comentar y explicar lo su-
cedido, como si se tratara del coro del teatro clasico, pero sobre todo
le permite dar una visién de los hechos que no esta sometida al filtro
de los paratextos de LC, como si lo esta la del lector y, en cierto modo,
conversar con él. En el auto XIX, no obstante, Lucrecia abandona por
un momento el papel pasivo de comentarista y usurpa el lugar de Me-
libea, abrazando a Calisto, como el lector que se sumerge en la trama,
sugiriendo formas de lectura actuales.

3092. URBAN, Urs, Konflikt und Vermittlung. Die Okonomie des Romans in
der Friihen Neuzeit (Spanien/Frankreich), Leiden, Brill, 2024. <https://
doi.org/10.30965/9783846768181_003>.

Se trata en varios lugares de LC, pero sobre todo en el capitulo 3, de-
dicado a mercaderes, picaros y alcahuetas. Estos dos dltimos figuran
como trasunto de los primeros y se mueven por su propio provecho,
caracteristicamente a costa del de otros, pero su situacién marginal
hace que este comience por su simple supervivencia, de manera que
se aplica una especie de ley del mds fuerte, reinterpretada como ley
del mds inmoral. La diferencia entre comerciantes y picaros y alca-
huetas reside en la disponibilidad de capital y en la legitimidad de
los negocios, pero no necesariamente en los métodos. Aun asi, existe
cierto determinismo de que los personajes bajos, cuando comercien,
solo podrédn hacerlo inmoralmente, porque es parte de su naturaleza
(v, si no comercian, es decir, si viven ociosos o de la caridad, como son
pobres, serdn vistos como pardsitos sociales, calidad que también es
inmoral). En cuanto al caso concreto de LC, se defiende que Pleberio
representa el comercio legitimo y Celestina el ilegitimo, en una época
en la que la dignidad del comercio no habia acabado de establecerse,
era visto con desconfianza por su potencial como ascensor social, pe-
ro también como fuente de engafio, y los mercaderes eran, en conse-
cuencia, figuras problemadticas. Ninguno de los dos, sin embargo, es
presentado de manera positiva. Esto es una muestra de que adn sigue
operativo el conflicto fundamental entre el bien personal y el bien
comun, que solo se solucionarfa siglos después, cuando se consiga
reconciliar ambos aspectos en la teoria econdmica.

3093. VALENTIN SANCHEZ, Sarah, «<Desmontando la maldad: un ana-
lisis sobre la resiliencia de Celestina», Celestinesca 47 (2023), 101-121.
<https://doi.org/10.7203/Celestinesca.47.25865>.

Revisién de la caracterizacién de Celestina como malvada a la luz de
las teorias de Silvia Federici sobre la persecucién de la mujer-bruja. La
idea principal es que las mismas practicas que la hacen maligna a nues-
tros ojos y arrastran hacia los margenes de la sociedad son precisa-
mente las que la empoderan y le permiten sobrevivir y destacar en
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un entorno en el que tiene todo en contra, lo que le atrae el odio de
este. Esto genera ambigiiedad, pues, Celestina resulta, al fin y al cabo,
tan admirable como repulsiva. Esta ambivalencia se intenta compen-
sar demonizandola, que es algo que el patriarcado histéricamente ha
utilizado para controlar y corregir los comportamientos femeninos que
traspasan la barrera fijada para su género. La autora desarrolla también
la idea de que esta ambigliedad responde a la ascendencia conversa de
Fernando de Rojas, bien porque se identificara con Celestina y proyec-
tara sobre su ambivalencia sus inseguridades, bien porque la usara a
ellay alas de su calafia para desviar la atencién de los conversos.

3094. VILLALOBOS GRAILLET, José Eduardo, «La adaptacién televisiva
francesa de La Celestina (1967) de Roger Kahane: adaptacién, censura
y recepcion», eHumanista 58 (2024), 251-275. <https://www.ehuma-
nista.ucsb.edu/volumes/58>.

Anélisis de la primera adaptacién televisiva de LC, serie producida por
la Office de radiodiffusion-télévision francaise (ORTF) y realizada por
Roger Kahanae en 1966 (pero estrenada en 1967). A pesar de tratarse de
un proyecto francés, fue sometido a toda una serie de limitaciones que
repercutieron negativamente sobre su recepcién. Estas fueron técnicas,
creativas y de duracién y presupuesto, no morales, pero lo que maés per-
judico su recepcién fue el estreno casi simultdneo como adaptacién tea-
tral, de modo que no funcioné en ninguno de los dos formatos. El arti-
culo se centra en los aciertos (caracterizacion del personaje de Celestina
e interpretacién de Maria Meriko, disefio del espacio, tratamiento del
tema de la prostitucién y de la atraccion sexual de los personajes, ritmo
narrativo) y desaciertos (omisiones a partir de la escena de la entrevista
nocturna, con la consecuente alteracién del ritmo narrativo de la Gltima
media hora; incongruencias con el tono trdgico y en la caracterizacién
de los personajes, la longitud del planto de Pleberio y la actuacién que
lo acompafia) de esta versién. El autor concluye que todo en la adap-
tacién subraya la lectura didactico-moral de LC, lo que probablemente
contrastara con las expectativas del publico.

3095. WEST, Geoffrey, «Los primeros ejemplares de Celestina en la Bi-
blioteca del Museo Britdnico», en Amaranta Saguar Garcia y Ruth
Martinez Alcorlo (eds.), «Celestina» y ecos celestinescos. «Contarte he ma-
ravillas». Estudios hispdnicos dedicados a Joseph T. Snow (I), Berlin, Peter
Lang, 2023, 429-444.

Estudio de los cuatro primeros ejemplares de ediciones de LC que
llegaron a la coleccién de la British Library: Amberes 1595 (1072.£.1.),
Venecia 1541 (en italiano, 1072.£.2.), Rouen 1599 (en francés y espa-
fol, 1072.£.3.) y Frankfurt 1624 (en neolatin, 847.£.17.). El de Amberes,
que perteneci6 a un tal Henry Staunford, y el de la traduccién francesa
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[levaban multitud de marcas de lectura que permiten intuir el uso que
de ellos hicieron sus antiguos propietarios. El primero fue leido como
fuente de exempla y auctoritates. El segundo se usé con casi total segu-
ridad para aprender la lengua o comprenderla mejor. De los otros dos
no se sabe mas.
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Celestina: Documento bibliografico. Incor-
poracion de los articulos de Crénicas (revista
de caracter cultural de La Puebla de Montal-
ban) a la base de datos Bibliografia celestinesca

y los suplementos de Celestinesca

Amaranta Saguar
Universidad Complutense

Tras algunos anos de resistencia justificados por el cardcter de revista
cultural, no académico, de Crdnicas, publicacién cuatrimestral gratuita al
cuidado de la Asociacién Cultural «Las Cumbres de Montalban» de La
Puebla de Montalbén, la cantidad de especialistas en Celestina que han
colaborado en ella ha obligado a una incorporacién masiva de sus arti-
culos de contenido celestinesco a la base de datos Bibliografia celestinesca
(http://parnaseo.uv.es/RefBase) y, por lo tanto, a su numeracién dentro
de la secuencia actual de los documentos bibliograficos de Celestinesca.
Desde 2024, todos los nimeros de Crdnicas, que comenzd a publicarse
en 2006, pueden encontrarse en la pagina web de la asociacién (https://
lascumbresdemontalban.com) en formato PDEF, para sus lectura y des-
carga gratuitas.

3096. BROWN, Kenneth, «;La Celestina, obra literaria de un judeo-conver-
so, o no? El estado de la cuestién (2* parte)», Cronicas, 58 (2024), 11-15.

Continuacién del articulo del autor en el nimero anterior de Cronicas,
centrado en aportaciones criticas mas recientes, del siglo xx1. Se posicio-
na a favor de la lectura criptojudia de LC 'y reprocha a los defensores de
la postura contraria negar la evidencia documental y textual.

3097. BROWN, Kenneth, «;La Celestina, obra literaria de un judeo-conver-
so, o no? El estado de la cuestién (1* parte)», Crinicas, 57 (2024), 19-24.

Repaso critico a las fases en la polémica entre partidarios de la inter-
pretacién de LC como obra criptojudia y los que niegan o minimizan
el efecto de la ascendencia conversa documentada del Fernando de
Rojas histérico sobre la obra. El peso documental de la frecuencia del
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criptojudaismo y de la presencia conversa en la regién se usa contra
los argumentos contrarios al cardcter criptojudio de la obra.

3098. BROWN, Kenneth, «Registros del dialecto judeo-espanol de fines
del siglo xv en La Celestina (2° parte)», Crénicas (2023), 56, 25-31.

Continuacién del articulo del autor aparecido en el nimero anterior
que proporciona veintidés ejemplos mdas de potenciales vestigios de
un dialecto judeoespaiol en LC (en el sentido amplio descrito en la
entrada siguiente).

3099. BROWN, Kenneth, «Registros del dialecto judeo-espafiol de fines
del siglo xv en La Celestina (1* parte)», Crénicas (2023), 55, 24-30.

Se propone identificar palabras, expresividad y paremiologia judeo-
espafiolas en LC, asi como cadencias ritmicas, sintdcticas y morfolé-
gicas del dialecto judeoespanol. El objetivo es demostrar que LC no
estd escrita en castellano, sino en el dialecto hablado por los judios y,
después, por los conversos en Castilla.

3100. BROWN, Kenneth, «Ecos de obras magnas de Maiménides y Moi-
sés de Ledn en La Celestina, ademds de un caso curioso de tzimtzum»,
Crénicas, 53 (2023), 37-43.

Tras un repaso rapido a la historia y la herencia judia de La Puebla de
Montalban en tiempos del Fernando de Rojas histérico, se identifican
varios pasajes de LC en los que se ven ecos de Maiménides, Moisés
de Ledn y el concepto de tzimtzum. Las coincidencias son sobre todo
léxicas: el uso de términos del campo de «perplejidad» y «turbacién»
para probar la influencia de Maimédnides y construcciones puntuales
con palabras y/o conceptos similares para los otros dos.

3101. BROWN, Kenneth, «El discurso anti-inquisitorial de La Celestina»,
Cronicas, 52 (2022), 6-8.
Se propone que determinados pasajes de LC estan codificados en cla-
ve de proceso inquisitorial: la decepcién de Parmeno con el trato re-
cibido por Calisto (desencanto converso), el miedo a los rumores de
Aretsa y la importancia del secreto (miedo a la denuncia), la declara-
cién hereje de Calisto (reconocimiento de no ser cristiano), la mencién
de las carceles infernales en el conjuro a Plutén (prisiones secretas de
la Inquisicién), la aceptacién de Parmeno de la sociedad con Celestina
y Sempronio (abjuracién del judaismo), las alusiones de Calisto a su
condena eterna (sentencia), los términos extraidos de la confesién a
los que recurre Parmeno (confesion previa a la ejecucién), las referen-
cias al fuego (auto de fe). Pero en otros pasajes hay llamadas al marti-
rio por la fe judia y la vuelta a esta.

3102. CORDERO, Domingo, «Refranes, dichos y aforismos en La Celes-
tina», Cronicas, 18 (2011), 19-22.



Celestina: Incorporacién articulos de Cronicas ~— Celestinesca 48, 2024 22§

Texto dirigido al Fernando de Rojas histérico que menciona diferentes
escenas y temas de LC, polémicas, circunstancias biogréficas y perso-
najes relacionados con los refranes celestinescos como hilo conductor.

3103. GOMEZ GOMEZ, José Marfa, «Fernando de Rojas. Letrado hono-
rable en Talavera de la Reina», Crénicas, 17 (2011), 9-13.

Repaso a la biografia de Fernando de Rojas en Talavera de la Reina,
con énfasis en los documentos histdricos conservados.

3104. MORCILLO PEREZ, José Juan, «Fernando de Rojas, autor de la no-
vela juridica Lazarillo de Tormes», Cronicas, 53 (2023), 30-36.

Conferencia pronunciada el 26 de agosto de 2022 en el Museo La Ce-
lestina, en el marco del XXIV Festival Celestina. Propone que el autor
de Lazarillo de Tormes fue un jurista toledano, formado en la Universidad
de Salamanca, que identifica con Fernando de Rojas. La mayor parte se
dedica a definir la faceta juridica del texto, con apuntes sueltos sobre se-
mejanzas técnicas entre el Lazarillo y LC. Se apoya la tesis de la autoria
de Fernando de Rojas, ademads, con referencia a sus lecturas y libros.

3105. MORCILLO PEREZ, José Juan, «Concordancias entre La Celestina
y Lazarillo de Tormes. ;Dos obras y un Gnico autor? 2* parte», Cronicas,

51 (2022), 6-13.

Continuacién de la recopilacién de coincidencias entre Lazarillo de
Tormes y LC destacadas por estudiosos como Mérquez Villanueva, Ri-
co, Santonja, etc.

3106. MORCILLO PEREZ, José Juan, «Concordancias entre La Celestina
y Lazarillo de Tormes. ;Dos obras y un Gnico autor? 1* parte», Cronicas,
50 (2022), 17-21.

Recopilacién de coincidencias entre Lazarillo de Tormes y LC, que lle-
van al autor a proponer que hubieran podido ser escritas por la misma
persona: el Fernando de Rojas histérico.

3107. MULLER, Sylviane, «La Celestina. Conocimiento y notoriedad en
Francia», Crénicas, 37 (2016), 34-36.

Versién escrita de la conferencia pronunciada el 26 de agosto de 2016
en el Museo La Celestina, en el marco del XVIII Festival Celestina.
Repasa la recepcién de LC en Francia, desde la traduccién anénima
de 1527 y la traduccién de Jacques de Lavardin (1578) hasta la actua-
lidad. Se habla de su influjo sobre autores franceses quinientistas y
seiscientistas, sobre todo en la poesia satirica y la comedia, y como
vuelve a ser influyente en el siglo x1x, desde una perspectiva romanti-
ca. En el siglo xx, el interés francés en LC servird para exponer temas
contemporaneos, lo que consigue que también siga de actualidad en
la Francia del siglo xx1.
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3108. PRIETO DE LA IGLESIA, Remedios, «La composicién para el pré-
logo de la Tragicomedia y su importancia para deducir la génesis de
Celestina», Crénicas, 58 (2024), 4-10.

Retoma argumentos del articulo de la autora publicado en el nimero
anterior de Crdnicas y refuerza la idea de la existencia de una comedia
completa con final feliz previa a la Comedia de Calisto y Melibea. En
esta ocasion, el andlisis se centra en el prélogo en prosa y la carta del
autor a un su amigo. Fernando de Rojas no seria el remitente sino el
receptor de esta Ultima y el autor del primero, cuya deuda para con
Petrarca pone de manifiesto su manera de intervenir sobre la comedia
preexistente y sus objetivos.

3109. PRIETO DE LA IGLESIA, Remedios, «Deduciendo la génesis de
Celestina y la influencia de Proaza y Cisneros a través del andlisis de
los paratextos», Crdnicas, 57 (2024), 4-11.

Andlisis de los paratextos que plantea ciertas incoherencias interpreta-
tivas que apuntan a que existié una comedia completa con final feliz
previa a la Comedia de Calisto y Melibea. Por otra parte, se propone
que Alonso de Proaza fue el censor de LC y una de las personas que
animaron a Fernando de Rojas a transformar en tragedia la comedia
preexistente. Asimismo se propone la edicién de la Comedia de Toledo
1500 como editio princeps, apelando a una relacién entre Fernando de
Rojas y el cardenal Cisneros y/o su visién intelectual.

3110. PULIDO RUIZ, Jests, «La muerte de Fernando de Rojas», Crénicas,
55 (2023), 17-18.

Texto de ficcién sobre los tltimos minutos del Fernando de Rojas his-
térico antes de morir.

3111. REYES GOMEZ, Fermin de los , «La Celestina en la imprenta: ses la
de Burgos la primera edicién?», Cronicas, 34 (2015), 4-8.
Breve exposicién de las dificultades para considerar la Comedia de Bur-
gos: Fadrique de Basilea, 1499 [pero 1499-1501] la primera edicién de
LC desde una perspectiva material. Se repasan rdpidamente las carac-
teristicas de los incunables y de la edicién en la época, y los problemas
del ejemplar Unico conservado de la edicién burgalesa, manipulado.
Se propone que la secuencia légica serfa: una edicién desconocida
de Salamanca (editio princeps), la edicién de Toledo 1500, la de Sevilla
1501 y, finalmente, la de Burgos, probablemente también de 1501.

3112. SNOW, Joseph T., «Celestina, una obra clésica en los escenarios
mundiales», Crénicas, 53 (2023), 4-9.

Recorrido por las adaptaciones escénicas contemporaneas de LC, teatra-
les y de otros géneros, con especial atencién a las versiones en castellano.
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Se identifica a los actores y actrices mds importantes que han interpreta-
do a Celestina, asi como los montajes mas representativos o nicos.

3113. SNOW, Joseph T., «La incorporacién de Centurio en la Tragicomedia
de Calisto y Melibea», Crénicas, 50 (2022), 11-15.

Andlisis del personaje de Centurio y justificacién de su introduccién
en la versién en 21 autos de LC. Aunque dé lugar a un personaje alta-
mente estereotipado, se presenta bien construido. Su funcién es la de
cambiar la motivacién de la muerte de Calisto, de manera que acaba
convertido en el personaje central de la ampliacién de cinco autos.

3114. SNOW, Joseph T., «Los caminos urbanos del mundo de Celestina»,
Cronicas, 46 (2019), 4-7.
Amplia y completa la visién de Botta (1994; ID 0730) sobre los itine-
rarios urbanos de los personajes de LC. Se localizan caminos no iden-
tificados por la estudiosa y se afiaden los recorridos de los habitantes
de la ciudad, implicitos en la historia, que contribuyen a crear el am-
biente urbano de la obra.

3115. VELASCO RAMOS, Pedro, «Fernando de Rojas: sterciario?», Croni-
cas, 55 (2028), 35-39.

Se describe la religiosidad del Fernando de Rojas histérico a partir de
algunos de los cambios que se dan entre la Comedia y la Tragicomedia,
su testamento y su sepultura. Se propone que podria haberse hecho
terciario o, al menos, haberse vuelto muy cercano a la orden francis-
cana. Se rechaza también la posibilidad de que haya sido judaizante
en algin momento.

3116. VELASCO RAMOS, Pedro, «Fernando de Rojas, cristiano», Crdni-
cas, 54 (2023), 32-39.

Con motivo de defender la sinceridad de la fe cristiana del Fernan-
do de Rojas histérico, se repasan su biografia y algunos documentos
histéricos, y se comentan algunos aspectos de LC que se han usado
para definirlo como judaizante. Se usa esto como una evidencia més a
favor de la finalidad didactico-moral de la obra.

3117. VELASCO RAMOS, Pedro, «El didactismo de La Celestina (Ill)»,
Crénicas, 53 (2023), 24-28.

Tercera continuacion de la defensa de la lectura didactico-moral de
LC, esta vez centrada en la critica social y su poder de mejora.

3118. VELASCO RAMOS, Pedro, «El didactismo de La Celestina (II)», Crd-
nicas, 52 (2022), 32-35.

Continuacién de la defensa de la lectura didactico-moral de LC'y su
ejemplaridad a contrario, con énfasis en la capacidad de los lectores
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para elegir como leerla y en la dualidad como caracteristica esencial de
la obra y su potencial educativo.

3119. VELASCO RAMOS, Pedro, «El didactismo de La Celestina (1)», Cré-
nicas, 51 (2022), 18-23.

Defensa de la lectura didactico-moral de LC y su ejemplaridad a con-
trario, que no se considera incompatible con la vivencia del Fernando
de Rojas histérico como converso.

3120. VELASCO RAMOS, Pedro, «Nuevos hallazgos sobre los escenarios
de La Celestina en La Puebla de Montalban», Crénicas, 46 (2019), 39-40.

Reproduccién de la entrada 37 del indice de escrituras del condado de
Montalbén, localizado en el Archivo de la Nobleza, seccién de proto-
colos Notariales del Duque de Frias, que se usa para apoyar la tesis de
la existencia de una huerta de Mollejas en La Puebla de Montalban.

3121. VELASCO RAMOS, Pedro, «Nuevos hallazgos sobre los escenarios
pueblanos de La Celestina», Crénicas, 40 (2017), 30-35.

Texto resumen de la conferencia pronunciada en el Museo de la
Celestina dentro de la programacién del XIX Festival Celestina
(24/08/2017). Se repasan los escenarios de LC que el autor ha identifi-
cado con lugares reales de La Puebla de Montalban y los argumentos
a favor de esta identificacién. Incluye una breve crénica de la visita del
especialista Kenneth Brown a La Puebla de Montalban y una réplica a
unas declaraciones de la alcaldesa del lugar.

3122. VELASCO RAMOS, Pedro, «Mollejas el Hortelano (2* parte)», Cro-
nicas, 37 (2016), 30-33.

Continuacién de la argumentacién a favor de la historicidad de la
huerta de Mollejas en La Puebla de Montalban. Se aventura una posi-
ble localizacién, la huerta de Agabio.

3123. VELASCO RAMOS, Pedro, «Mollejas el Hortelano (1% parte)», Crd-
nicas, 36 (2016), 19-22.

Profundiza en la idea de que la referencia a Mollejas el hortelano en
LC remite a un lugar real de la vida de Fernando de Rojas en La Puebla
de Montalban. Se identifica este lugar y se repasan los documentos
que lo localizan.

3124. VELASCO RAMOS, Pedro, «Alonso de Proaza y su participacién
en La Celestina», Crénicas, 35 (2016), 27-31.

Retrato de Alonso de Proaza con algunos datos biogréficos y, so-
bre todo, de su labor como editor, contextualizado en el panorama
universitario e intelectual de la época y en el de la evolucién de las
practicas lectoras.
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3125. VELASCO RAMOS, Pedro, «Claudina», Crénicas, 34 (2015), 27-31.

Caracterizacién de Claudina a partir de lo que se dice de ella en el
texto de LC. Sirve para hablar de la distincién entre brujeria y hechi-
cerfa, los oficios femeninos relacionados con estas practicas y para
introducir una referencia a personajes poblanos acusados de brujas o
hechiceras.

3126. VELASCO RAMOS, Pedro, «El planto de Pleberio», Crinicas, 32
(2015), 17-22.

Comentario del planto de Pleberio que recoge la variedad de opinio-
nes que suscita entre los especialistas: desde los que lo ven como el
climax de la obra hasta los que lo consideran de peor calidad, o desde
los que consideran que transmite la moral y el propésito de la obra
hasta los que lo ven vacio e inGtil. Da mayor credibilidad a los prime-
ros de cada grupo.

3127. VELASCO RAMOS, Pedro, «Pleberio, el padre de Melibea», Croni-
cas, 31 (2014), 35-39.

Caracterizacion de Pleberio a partir de las opiniones de varios especia-
listas. Se presenta como un padre entregado y sabedor de sus obliga-
ciones paternas que se desencanta con el mundo con la muerte de su
hija, lo que sirve para introducir un comentario del tema de la Fortuna.

3128. VELASCO RAMOS, Pedro, «Alisa, madre de Melibea», Crénicas, 29
(2014), 4-8.

Caracterizacién de Alisa a partir de las opiniones de varios especialis-
tas. Se centra en su actuacién como madre al dejar sola a Melibea con
Celestina en el auto IV y su responsabilidad en que Melibea atn no se
haya casado.

3129. VELASCO RAMOS, Pedro, «Auto de Centurio y Traso», Crdnicas,
28 (2013), 19-22.

Repaso de la historia editorial de LC, de la versién en 16 a la versién
en 21 autos y, después, a la version en 22. Se hace un resumen de las
sucesivas ampliaciones.

3130. VELASCO RAMOS, Pedro, «Lucrecia: la tltima de las tres primas
mencionadas en La Celestina», Crénicas, 27 (2013), 26-29.

Caracterizacién de Lucrecia a partir de las opiniones de varios espe-
cialistas. Enfatiza su presencia muda en varias escenas y su posicién
entre el mundo de las prostitutas (es prima de Elicia) y el de los sefio-
res (es criada de Melibea). Esto hace que no sea del todo inocente y
sepa cosas que, en teoria, no deberia saber, gracias a lo cual tiene una
percepcién mds clara de la situacién, pero no deja que esto influya
mas que puntualmente en el comportamiento que se espera de ella.
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3131. VELASCO RAMOS, Pedro, «Aretsa: la otra pupila de La Celestina»,
Crénicas, 26 (2013), 8-12.

Caracterizacién de Aretsa a partir de las opiniones de varios especia-
listas. Destaca la dualidad del personaje, que se presenta de dos mane-
ras completamente diferentes en la obra. Aprovecha para discutir las
modalidades de prostitucién y amancebamiento y algunos aspectos
de su préctica en La Puebla de Montalban.

3132. VELASCO RAMOS, Pedro, «Elicia y Aretsa: la mujer en el mundo
de La Celestina», Crénicas, 25 (2013), 9-12.

Caracterizacién de Elicia y Aretsa a partir de las opiniones de varios
especialistas, con énfasis en la practica de la prostitucién en la época 'y
las diferencias sociales.

3133. VELASCO RAMOS, Pedro, «Los otros criados en La Celestina: Tris-
tany Socias o Sosia», Cronicas, 23 (2012), 27-30.

Caracterizacién de Tristdn y Sosia a partir de las opiniones de varios
especialistas, en contraste con los criados mercenarios y egoistas Sem-
pronio y, luego, Parmeno. Ambos son presentados de manera simpati-
ca, Tristdn en su dimensién sensible y cabal, y Sosia en su dimensién
simple y cémica.

3134. VELASCO RAMOS, Pedro, «Sempronio como personaje de La Ce-
lestina», Cronicas, 22 (2012), 27-30.

Caracterizacién de Sempronio a partir de las opiniones de varios es-
pecialistas. Se le considera representativo de La Puebla de Montalban
y encarna al criado mercenario, egoista y materialista.

3185. VELASCO RAMOS, Pedro, «Parmeno como personaje de La Celes-
tina», Cronicas, 21 (2012), 27-30.

Resumen del articulo de Carlos Heusch «Las desviaciones de Parmeno
o la caida de un dngel» (2000; ID 1555).

3136. VELASCO RAMOS, Pedro, «Parmeno como personaje de La Celes-
tina», Cronicas, 20 (2011), 15-19.

Caracterizacién de Parmeno a partir de las opiniones de varios espe-
cialistas, que se plantea sobre todo desde el punto de vista de su anta-
gonismo con Celestina.

3187. VELASCO RAMOS, Pedro, «Melibea como personaje de La Celes-
tina», Cronicas, 19 (2011), 16-23.

Ubica la huerta y el huerto-jardin de Melibea en la Casa Bonita de La
Puebla de Montalban, tratados como dos escenarios diferentes pero
contiguos, y explica cémo podria haberse desarrollado la primera esce-
na del auto . Prosigue con la caracterizacién de Melibea a partir de las
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opiniones de varios especialistas, destacando en lo que se acerca a y en
lo que se distancia de otros personajes y los roles femeninos de la época.

3138. VELASCO RAMOS, Pedro, «Calixto en La Celestina», Cronicas, 17
(2011), 4-8.

Caracterizacién de Calisto a partir de las opiniones de varios espe-
cialistas, destacando en lo que se acerca a y en lo que se distancia de
otros personajes literarios y los roles masculinos de la época, con es-
pecial énfasis en lo relacionado con el amor cortés.

3139. VELASCO RAMOS, Pedro, «Celestina como personaje de la obra»,
Cronicas, 15 (2010), 24-28.

Recopilacién y comentario de algunas afirmaciones de especialistas
sobre el personaje de Celestina. Se hace un repaso de la caracteriza-
cién del personaje como mujer, como alcahueta, como motor de la
obra, como hechicera, como elemento cémico, etc.

3140. VELASCO RAMOS, Pedro, «El dltimo destino de Fernando de Ro-
jas», Cronicas, 14 (2010), 7-10.
Recupera varios articulos del periédico ABC'y la revista Blanco y Negro
sobre el hallazgo de los restos de Fernando de Rojas. Este en concreto

es el que le dedicé Manuela Sudrez Cotarelo en ABC el 29 de mayo de
1980.

3141. VELASCO RAMOS, Pedro, «El hallazgo de los restos de Fernando
de Rojas (I)», Cronicas, 13 (2010), 16-18.
Recupera varios articulos del periédico ABC y la revista Blanco y Negro

sobre el hallazgo de los restos de Fernando de Rojas. Este en concreto
es el que le dedicé Federico Villagran en ABC el 08 de julio de 1966.

3142. VELASCO RAMOS, Pedro, «El hallazgo de los restos de Fernando
de Rojas (I)», Cronicas, 12 (2009), 4-7.
Recupera varios articulos del periédico ABC'y la revista Blanco y Negro
sobre el hallazgo de los restos de Fernando de Rojas. Este en concreto

es el que le dedicé José Garcia Verdugo en Blanco y Negro el 12 de abril
de 1936.

3143. VELASCO RAMOS, Pedro, «El testamento de Fernando de Rojas»,
Crénicas, 11 (2009), 18-19.
Comentario sobre la posibilidad de que el testamento de Fernando de

Rojas fuera olégrafo y las diligencias llevadas a cabo para comprobar-
lo (con resultado negativo).

3144. VELASCO RAMOS, Pedro, «Probanza de hidalguia de Fernando de
Rojas (I)», Crénicas, 10 (2009), 17-19.
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Continuacién de la transcripcién parcial de la probanza de hidal-
guia de Fernando de Rojas, copiada de la de Valle Lersundi (1925; ID
2744a). Incluye un comentario sobre el valor de estos documentos
para retratar a los personajes histéricos y saber como era un lugar en
el siglo xvr.

3145. VELASCO RAMOS, Pedro, «Probanza de hidalguia de Fernando de
Rojas (I)», Cronicas, 9 (2009), 16-17.
Transcripcion parcial de la probanza de hidalguia de Fernando de Ro-

jas (preguntas del interrogatorio y respuestas de Lorenzo Galvez), co-
piada de la de Valle Lersundi (1925; ID 2744a).

3146. VELASCO RAMOS, Pedro, «El romance de Calisto y Melibea»,
Cronicas, 8 (2009), 7-11.

Transcripcién contextualizada del Romance de Calisto y Melibea.

3147. VELASCO RAMOS, Pedro, «Los escenarios y lugares de La Celesti-
na», Cronicas, 7 (2008), 9-11.
Defensa de que varios escenarios de La Puebla de Montalban apare-
cen en LC: el huerto de Melibea (la Casa Bonita), la casa de Pleberio
(casa de la familia Fuentes — de la Torre), la casa de Celestina (calle de
las Tenerias), la casa de Calisto (casa de Fernando de Rojas), la huerta
de Mollejas (huerta de Agabio), la casa de Aretsa (pasteleria vieja).

3148. VELASCO RAMOS, Pedro, «Datos biograficos de Fernando de Ro-
jas (IV)», Cronicas, 6 (2008), 15-16.
Reflexiones acerca del testamento y el inventario de los bienes de Fer-
nando de Rojas y sobre lo que no se menciona en estos. Repaso de
otros documentos histéricos relacionados con Fernando de Rojas y de
los sucesos modernos relacionados con la localizacién de sus restos y
su destino posterior.

3149. VELASCO RAMOS, Pedro, «Datos biograficos de Fernando de Ro-
jas (IlI)», Cronicas, 5 (2007), 17-19.
Transcripcion del testamento de Fernando de Rojas.

3150. VELASCO RAMOS, Pedro, «Datos biograficos de Fernando de Ro-
jas (I)», Cronicas, 4 (2007), 13-15.
Continuacién de la contextualizacién de la biografia de Fernando de
Rojas entre 1486 y 1491 (fecha de su muerte).

3151. VELASCO RAMOS, Pedro, «Datos biograficos de Fernando de Ro-
jas (I)», Cronicas, 3 (2007), 11-18.
Contextualizacién de la nifiez de Fernando de Rojas en el clima adverso

ajudios y conversos a finales del siglo x1v y en el siglo xv en la regién de
Toledo, con detalles concretos sobre La Puebla de Montalban, a la que
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habria referencias directas en LC (la huerta de Mollejas, la iglesia de san
Miguel, etc.). A pesar de (o debido a) las circunstancias, el lugar tendria
una comunidad conversa/judaizante unida, lo que lo harfa relativamen-
te seguro para los judios huidos de Toledo y los conversos.

3152. VELASCO RAMOS, Pedro, «Tres autores para La Celestina», Croni-
cas, 2 (2007), 9-11.

Resumen sintético de las teorias sobre la autoria Unica, la autorfa do-
ble y la autoria triple de LC.
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Entrevista con Guillermo Alcalde, Jests
Gacias, Ismael Gimeno y Alicia Soravilla,
impulsores de Celestina, un musical joven

Amaranta Saguar
Universidad Complutense

El 29 de junio de 2022 se estrenaba en el Centro Civico Teodoro San-
chez Punter de Zaragoza Celestina, un musical joven. Aunque no se trata
del primer musical dedicado a Celestina —en esta misma revista se ha
dado a conocer el de Brad Bond Celestina. A Tragic Musical Comedy en los
nameros 23 (1999) y 42 (2018)—, si es el primero en castellano y, lo que
es mas importante, un proyecto salido de las propias aulas de Bachillerato
en las que la lectura de la Tragicomedia suscita Gltimamente tanto debate.
El lleno absoluto de los dos dias de representacién —y de las otras dos
funciones que se programaron como parte de las actividades del Pilar Jo-
ven del afio 2022— confirma que Celestina interesa. ;O es el formato mu-
sical el que la hace interesante? Para encontrar respuesta a esta pregunta
y para compensar el no haber podido asistir a ninguna de las representa-
ciones, he entrevistado a las personas detrés de este proyecto.

Para mi sorpresa como celestinista que encontré la vocacién leyendo
la Tragicomedia en la escuela, ninguno de los involucrados en Celestina, un
musical joven tiene aspiraciones filolégicas ni estd profesionalmente im-
plicado en el mundo del espectaculo. Guillermo Alcalde (compositor y
actor en el papel de Pleberio) es Graduado en Ingenieria de Tecnologias
Industriales y cursa actualmente un Master en Ingenieria Industrial, Jesus
Gacias Franco (guionista, letrista, compositor, director y actor en el papel
de Sempronio) es matematico, Ismael Gimeno (regidor y asistente de ilu-
minacién y sonido) estd terminando el Grado en Ingenierfa Informatica
y Alicia Soravilla (coreografia y asistente de direccién e iluminacién) es
dibujante y técnico en grafica audiovisual. Pero todos ellos comparten el
gusto por los musicales y la inclinacién por la mdsica, la actuacién y el
baile. Ademas, Guillermo, que forma parte de la Dubadd Big Band, toca
el piano desde los seis afios y el trombén desde los doce; Jests, quien ha
participado en varios proyectos de teatro semiprofesionales como actor,
letrista y guionista, es pianista y cantante, y Alicia, quien fue alumna de la
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Escuela Municipal de Teatro de Zaragoza, lleva formandose en distintos
estilos de danza desde los cinco afios.

A continuacién, presento la versién escrita de lo que respondieron. La

entrevista completa (jcasi una horal) puede verse —sin editar— en el blog
académico de interés celestinesco Por treze, tres (https://portrezetres.hy-
potheses.org/?p=5283).

P:

]:

;Por qué un musical sobre Celestina, nada mas y nada menos?

La idea surgi6 cuando estdbamos en primero de Bachillerato [se refiere
al aiio 2017), que es cuando leimos la Celestina. Ahi estabamos Ismael,
Guillermo y yo en clase, juntos o no. Comentandola entre clase y cla-
se, en los recreos, y teniendo en cuenta que éramos fans de los musi-
cales, empezamos a hablar medio en broma, medio en serio de cémo
serfa un musical sobre la Celestina. Buscamos a ver si habia algo hecho
y no encontramos nada. Luego, anos después, nos enteramos de que,
efectivamente, ya habia un musical [se refiere al de Brad Bond), pero en
su momento no lo encontramos. Empezamos a pensar cémo seria y,
poco a poco, la broma se fue transformando en en verdad.

Sorprende que esta idea surja precisamente en Bachillerato, cuando
Celestina es uno de los textos de los que mas se quejan los estudian-
tes y que mas les cuesta leer. De hecho, figura en todas las discu-
siones recientes sobre las lecturas obligatorias del curriculo y suele
usarse como ejemplo de libro que no deberia darse a leer nunca a
un adolescente. Y, sin embargo, ;os gusté lo suficiente como para
decidir hacer un musical al respecto?

Yo creo que, sobre todo, fue que la trama es muy buena para un musi-
cal; estd llena de traicidn, estd llena de amorios, est4 llena de todo, que
es algo que va muy bien con el género. Por otro lado, los personajes
nos parecieron muy, muy buenos; tienen una personalidad muy mar-
cada. Son muy propicios a darles motivos musicales muy distinguidos
y esas dos caracteristicas se adaptan muy bien al género musical. La
Celestina es una obra que, una vez destilada de todas aquellas cosas
que, en efecto, pueden hacerse pesadas para un adolescente, resulta
muy buena para para el género del musical.

: También transmite un mensaje bastante atemporal en cualquier socie-

dad sobre el amor. Principalmente, es una obra que trata tanto el amor
como el interés por las personas, por el cotilleo, las relaciones que van
y vienen... y eso era también bastante interesante para adaptarlo a un
musical. Tanto la temdtica como el mensaje que transmite; el lado bo-
nito del amor, pero también los peligros. Estos eran mensajes bastante
vigentes y que se podian adaptar en el contexto actual.


https://portrezetres.hypotheses.org/?p=5283
https://portrezetres.hypotheses.org/?p=5283
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P:

Es curioso que os parezca que es una obra que se presta muy bien a
hacer un musical cuando los criticos tenemos en marcha toda una
discusion sobre el género de Celestina, que no seria teatro y, por lo
tanto, no se puede adaptar bien a la escena. Verla adaptada a un
formato que es atin mas estricto que el del teatro propiamente di-
cho parece todo un reto. ;Os dio muchos problemas la adaptacién?

Una de las ventajas que tiene el teatro musical, que de verdad es un gé-
nero muy restrictivo, con muchos cédigos, es que permite ser mucho
menos realista. En un musical, todo el mundo sabe que en la vida real
los personajes no estarfan cantando, pero, cuando empiezan a cantar,
el publico se lo cree, o sea, no tiene ningtin problema en aceptarlo. De
este mismo modo, es mas facil llevar a la practica algunas escenas o
crear algunos efectos que en la obra original resultan mas duros. Se
puede, digamos, abstraer un poco. Por ejemplo, se puede incluir saltos
temporales dentro de una misma cancién (esto es bastante frecuente).
Evidentemente, a la hora de adaptar ha habido que sacrificar cosas. La
adaptacion es un juego de sacrificios. Los aspectos menos tratables de
la obra han sido mitigados, pero hemos intentado conservar el hilo de
la trama y la estructura lo maximo posible, porque hay muchisimos
momentos que se prestan a llevarse a la cancién y después a la musica.

: También hemos tenido que aligerar bastante lo que serian los didlo-

gos porque, como comentabas, es una obra que probablemente no se
disefi6 para ser interpretada como obra teatral. Tiene una dindmica
bastante lenta, un ritmo poco &gil comparado con lo que requiere un
musical, que es todo lo contrario, es un ritmo extremadamente frené-
tico, con canciones y mucho movimiento. Como ha comentado Jesus,
tuvimos que hacer unas cuantas elipsis, tuvimos que extraer la esencia,
pero eso nos permitié también identificar esos momentos en los que
la emocién y el ritmo de la obra favorecian que hubiera una cancién, y
eso fue determinante a la hora de transformar la obra en un musical.

Ya metidos de lleno en este proyecto, mas alla de convertir en rea-
lidad algo que habia empezado como una broma, ;cuales pasaron
a ser vuestros objetivos? ;Qué queriais conseguir con este musical?
:Llegé a tener una motivacién mas profunda que el simple hobby, por
ejemplo, acercar mas la obra a un publico juvenil o darsela a conocer
de otra forma? ;Mostrar al mundo su contemporaneidad?

Un poco todo lo que dices. Primero, evidentemente, nos entretenia
mucho. Nos encantaba componer, pensar en ideas para canciones. Pe-
ro, después, lo llamamos «Un musical joven» no solo porque fuéramos
jovenes sino porque querfamos acercar la obra a otros jévenes, llevan-
dola a un género que hoy en dia es muy popular, el teatro musical. Pe-
ro también uno de nuestros objetivos era dar un poco nuestra propia
visién, no de la obra, no en el sentido de nuestra opinién, sino nuestra
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visién de la trama. Cémo vemos esas traiciones, esos amorios, cémo
lo ve alguien de primero Bachillerato. Digamos que, a veces, el propio
publico joven es quien puede dar esa visién un poco mas fresca y que
puede acercar la obra al pablico joven.

P: Esto es algo muy interesante porque, mas o menos, ese plantea-
miento es el que vamos a encontrar en la pelicula sobre Celestina
que esta rodando actualmente Tina Olivares, que ha ubicado la
trama en un instituto con esa misma idea de presentarsela a un
alumno de Bachillerato como algo que tiene que ver con su mun-
do. Pero, volviendo a vuestra adaptacion, ;cuales eran vuestras re-
ferencias desde el punto de vista del musical? Es decir, ;cudles eran
vuestros modelos?

J: Bueno, mucho Broadway. Por aquel entonces éramos muy fans de
Hamilton, por ejemplo. Yo también conocia algunas adaptaciones de
otras obras clasicas, El hombre de la Mancha, por ejemplo, que es el mu-
sical del Quijote. Aunque nos dejdbamos llevar mucho por los canones
de Broadway, luego también es una mezcla de estilos, ;no?

G: Si. Yo soy una persona muy amante del swing y el jazz y todos los
géneros musicales de mitad del siglo xx. Desde que empecé a tocar
el trombon a los doce afios, aunque empecé en el conservatorio muy
pronto, empecé a interesarme por este tipo de musica y entré en la
Dubadi Big Band aqui en Zaragoza, dirigida por el saxofonista Carlos
Calvo. Desde entonces mi interés por este tipo de musica ha ido en
aumento y, l6gicamente, me ha influido. Yo creo que el ejemplo mads
evidente es la cancién del conjuro, muy influida por los metales. Pero
también teniamos otras influencias un poco menos habituales, como
pueden ser otros géneros cercanos al musical, como las peliculas clasi-
cas de Disney, en las que también hay muchas canciones. Como decia
Jesus, domind el género de Broadway, que suele ser mds orquestal,
incluso pop, pero con influencias del jazz y del swing y de todo tipo de
musica con metales.

P: Ahora viene la pregunta peliaguda: ;como conseguisteis pasar de la
idea a la practica? Porque una cosa es componer un musical y otra
es llevarlo a escena...

J: Cuando teniamos ya bastante compuesto, casi todo el primer acto
(nosotros hicimos un musical en dos actos, que suele ser lo lo tipico) y
gran parte de las canciones, contactamos con El Paraguas de Zaragoza
[se refiere al afio 2019). Me parece que ahora ha dejado de existir, no
estoy seguro, pero era un servicio que habia en Zaragoza para inicia-
tivas j6venes como esta. Nos dieron apoyo y ya tenfamos un lugar
donde ensayar y reunirnos. Entonces éramos solo Guillermo, Ismael y
yo. Conociamos a Alicia, que era familiar de una amiga nuestra y fue
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realmente la primera persona a la que contamos todas nuestras ideas,
y no costé que se uniera al proyecto.

P: Parece ser que con gusto, ;no, Alicia?

A: Si, si, yo encantada. En cuanto escuché del musical, me encanté la
idea y, en cuanto se pusieron en contacto conmigo, yo a tope con to-
do. Me vinculé todo lo que pude y me lo he pasado muy bien.

P: ;Y la parte econémica? Porque estrenar un musical cuesta dinero:
hacen falta unos espacios, unos medios... ;Os fue muy dificil con-
seguir financiacién?

J: A ver, tuvimos bastante suerte, hay que decirlo. Al principio fue to-
do maés facil, hasta que hubo planes de llevar el musical a escena.
Después tuvimos que buscarnos la vida para encontrar gente que
estuviese dispuesta a hacer el maximo trabajo posible por amor al
arte, como nosotros.

A: En Zaragoza, antes, porque ahora estdn recortando mucho, tenfamos
la suerte de contar con muchos espacios para jévenes que cedian salas
sin ningun problema. Les decias que querias hacer algo y te decian:
«Tienes estas fechas». Tenias que comprometerte a hacer algo, claro,
pero te daban todo lo que necesitabas.

G: Sin esas facilidades no hubiese sido posible. Era un musical comple-
tamente sin dnimo de lucro, éramos todos amateur. No hubiésemos
podido haberlo llevado a la practica si no hubiera sido por esos espa-
cios y por esas facilidades que tuvimos. Pero, en cuanto a las personas,
también es verdad que tuvimos mucha suerte de encontrar actores y
actrices con mucho talento que estuvieron dispuestos a participar con
nosotros con el mismo entusiasmo, si no mas.

P: Entonces, teniais un proyecto a medio terminar, teniais las cancio-
nes, teniais el espacio, teniais el concepto escénico... Esas caras
quieren decir que no.

A: No. Se fue construyendo segin avanzdabamos y, encima, como luego
hubo parén, hubo que reconstruirlo otra vez. Se hizo lo que se pudo
con lo que se tuvo. Por ejemplo, yo en ese momento estudiaba Au-
diovisuales y me planteé hacer unos fondos para cada escena. Hice
varios, pero nos dimos cuenta de que no era factible proyectar fondos
porque no tenfamos los medios. Hubo varios casos de esto de intentar
algo pero tener que abandonarlo porque tenfamos lo que tenfamos.

G: También creo que la obra, tal y como estd ahora mismo, es bastante
adaptable a nivel de atrezzo y de los medios de los que se disponga.
Se puede adaptar el vestuario y los decorados para hacerlo en un
estilo mds actual o mds de la época de la obra original. Ahora es mi-
nimalista.
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P: Estuvisteis trabajado a matacaballo, componiendo y ensayando
con una fecha limite inminente, y entonces llegé el parén que ha
mencionado Alicia, que supongo que es el debido a la pandemia de
COVID en 2020. ;Cémo seguisteis progresando?

G: Bueno, hay que decir que durante la pandemia tuvimos cierta libertad
porque, como tenfamos mucha menos clase, mucho mas tiempo libre,
pudimos aprovecharlo para avanzar en la composicién. Yo siempre
me acuerdo de una anécdota muy curiosa, que es que estaba buscan-
do el sonido que debia tener la cancién que terminamos titulando
«Medianoche», que es la que abre el acto dos del musical, cuando Ca-
listo va a encontrarse con Melibea por primera vez, y no encontraba
el sonido adecuado. Queria darle un aire un poco misterioso, detecti-
vesco y, de repente, vino el confinamiento y, al tercer dia, dije: «jCreo
que tengo algo!». Y en tres horas estaba la cancién compuesta del to-
do. Durante la pandemia pudimos progresar y eso nos vino bastante
bien porque, aunque no hubiera ensayos, la parte de composicién y
elaboracién del guion pudo seguir avanzando.

J: Luego, al volver, todo habia cambiado. Actores, actrices Sus vidas
habian cambiado totalmente. Se iban a estudiar fuera o habian cam-
biado, simplemente, de rumbo y, por desgracia, algunas personas no
pudieron seguir con nosotros. Fue como empezar de cero.

A: Si, por ejemplo, respecto a la coreografia, rehicimos todo. Y no solo
eso, sino que pasé de vivir en Zaragoza y estudiar alli a estar en Hues-
ca y a poder volver un fin de semana cada equis tiempo. Todo tuvo
que ser como mas poco a poco.

P: Entiendo. Pero ahora vamos a profundizar un poquito en el musi-
cal. ;Qué escenas escogisteis? ;Por qué esas escenas?

J: Vale, ;por dénde empezamos? Porque hay un montén

P: Podéis empezar por el principio, ;no? ;Cudl fue la primera escena?
Entiendo que la del conjuro, porque el concepto lo tenéis clarisimo.

J: Si, yo creo que fue esa y otra, simultdneas. Es curioso porque Gui-
llermo y yo fuimos los que realmente hicimos lo que es el guion y
todo eso, y algunas canciones las hicimos totalmente mano a mano
y luego tenemos canciones que compusimos cada uno a su rollo, sin
comentarlas con el otro, como las dos primeras canciones. La del con-
juro es totalmente de Guillermo y la mia fue la cancién primera que
canta Sempronio, en la que intenta convencer a Calisto de contratar a
Celestina. Me parecia un momento de la trama que sirve para cono-
cer a Sempronio. Se ve también muy bien por qué estd presentando a
Celestina tal y como la presenta y luego, ademas, esta el contraste con
cémo la presenta otra persona [se refiere a la cancion de Pdrmeno sobre el
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parlamento de «Puta vieja»]. Se ve muy bien cémo estd manipulando a
Calisto. Por eso escribi la cancién.

G: En el caso del conjuro, era también una escena que considerdbamos
que se prestaba bastante a tener una cancién. En nuestra adaptacion
ocupa el momento central del primer acto, por lo tanto, es un punto
algido, en el que ya se conoce a todos los personajes. El espectador
entiende que Celestina va a utilizar su magia para emparejar a Calisto
y Melibea, y es el momento en que se muestra directamente cudles
son los poderes de Celestina. Porque quisimos dar importancia a la
dimensién de hechicera del personaje. Mezcla un montén de cosas
en un caldero y, como es un una escena casi de cocina, como una lista
de ingredientes, se presta bastante bien a una cancién de estilo swing.
Esto es ya conocido de otras canciones magicas, por ejemplo, se me
ocurre la del Genio en la versién Disney de Aladdin (1992); es otra can-
cién que tiene un estilo bastante de swing, de jazz.

P: Bueno, ya sabéis que lo de la efectividad de la magia en Celestina es
un tema muy discutido, ;no?

G: Ya.

P: Alicia, Ismael, ;os gusta especialmente alguna de las escenas o de los
temas? ;Hay alguno que os os resulte mas emotivo o mas personal?

A: A mi me gustan mucho las canciones que son divertidas, o sea, por
ejemplo, hay una que se llama «Puta vieja» que me flipa, me encanta,
me divierte. También el conjuro, con todo lo que le metimos de baile.
Las canciones que son mds juego son las que mds me gustan, porque
si, porque a mi me llega eso, me llega el ritmo, la emocién. A nivel
personal, no sabria decirte por qué la del principio, la primera... Ahi
estd todo, es emocionante porque todo va a comenzar. Siempre me
trae buen recuerdo.

P: Esa primera cancién, ;de qué va?

A: Es como un resumen, cuenta un poco cémo es la vida en el pueblo.
Por asi decirlo es como la cancién de «Bonjour!» de La Bella y la Bes-
tia de Disney (1991), un poco ese rollito. Me gusta mucho porque te
presenta todo muy bien, siento que es un buen comienzo. Es que me
gustan muchas cosas, me cuesta elegir. Hay una cancién que se llama
«Trece copas» que es muy chula porque interactian los personajes co-
mo si estuviesen hablando, pero estan cantando, y es superdivertida.

P Ismael, ;y por tu parte?

. Coincido con Alicia en lo de las canciones divertidas. Las que dan jue-
go, como la de «Puta vieja», que es la que presenta a Celestina. Y luego
también hay dos canciones que a mi me enamoran. La primera es la
que canta Aretsa cuando se entera de que han muerto personas por el
amor de Calisto y Melibea. Y la siguiente es la que va justo después,
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que es la que canta Elicia cuando se entera de que su... ;madrastra?,
bueno, su madre para ella, ha muerto y maldice a Plutén de una ma-
nera muy, muy épica.

J: Son, ademas, interesantes porque una de las cosas que adaptamos y
que quisimos cambiar bastante fueron los personajes de Aretsa y Eli-
cia, ddndoles un poco mas de agencia en el segundo acto. Por ejemplo,
mientras que en la obra original Aretsa le pide a Centurio que vaya
a vengarse, en nuestra version es directamente Aretsa quien va. Y
también a Elicia le dimos lo que en los musicales se conoce como el
ntmero de las once, que es el Gltimo ndmero bombazo del musical,
antes de que se cierre la trama. Ahf afadimos una escena en la que
reniega un poco del legado y la vida que le ha dejado Celestina, y de
la hechiceria, a la que echa la culpa de todo, y le concedimos la opor-
tunidad de dar un giro a su vida.

G: Es una cancién que, musicalmente, se contrapone al conjuro. Estdn
relacionadas pero, a la vez, son una oposicién.

P: Antes habéis dicho que adaptar es un juego de sacrificios. Hasta
ahora habéis hablado de los cambios que habéis introducido para
enriquecer, pero también habréis tenido que renunciar a mucho.

J: A personajes hemos renunciado tanto por motivos practicos como
por el sentido de la obra. Por ejemplo, Centurio es un personaje que
no aportaba. También ha habido que quitarlos por motivos mucho
mas pragmaticos. Por ejemplo, no encontramos a nadie que pudiese
hacer de la madre de Melibea, asi que la matamos. Pleberio es viudo y
ya estd. Luego, claro, mucha tijera: hay didlogos enteros y escenas que
no estan. El mayor ejemplo de compresion, por ejemplo, es una can-
cién que se llama «Luto» y que recoge tres o cuatro autos de Celestina.

G: Si, es una cancién que iba a ser tres canciones y decidimos reconvertir
en una cancién en tres movimientos. Nos parecié mas interesante des-
de el punto de vista del ritmo del musical convertirla en una cancién
frenética en la que pasan muchas cosas. Eso nos permitié jugar con los
estilos, jugar con las escenas, entrar mds en la conciencia de Calisto
Esa condensacién, como lo ha llamado Jests, produjo un efecto muy
interesante en la trama y también desde el punto de vista musical.

P: Suena muy interesante. Pero, mas que la adaptacién textual, creo
que a la gente que nos lea o nos escuche lo que mas les va a intere-
sar es la adaptacién interpretativa, porque al final cada montaje de
Celestina depende mucho de las opiniones sobre aspectos claves del
texto de quien la adapta: lo que comentabamos antes de la magia,
si Calisto y Melibea estan enamorados desde el principio o no, el
papel de la de la sexualidad, de la religion... ;Cual es la lectura de
Celestina que habéis aplicado a este musical?
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J: Por ejemplo, en cuanto a la hechicerfa, Celestina tiene realmente do-
tes magicas en nuestra interpretacién. Creemos que da mucho maés
juego en una adaptacién de teatro musical, aporta mucho mas. Tiene,
efectivamente, un efecto en Melibea e incluso jugamos con que su
muerte también estd influida por el conjuro en alguna manera. Cuan-
do muere Calisto, Melibea se ve atraida a correr el mismo destino. Pe-
ro hemos intentado también no meternos en muchos barrizales, en el
sentido de mantenernos fieles a la trama. Evidentemente, escogimos
mantener solo algunos mensajes y actualizar otros, pero no queria-
mos dar una lectura nueva ni demasiado atrevida. Solo se pensé como
una exposicién de la trama bajo otra lente.

A: Si, es una lectura muy, muy neutra. O sea, es lo que es pero moderni-
zado, ;no?

G: Ademas, la obra original ya es de por si bastante ambigua, estd muy
abierta a la interpretacién y queriamos conservar esa libertad de los
espectadores de sacar sus propias conclusiones, pero adaptando el
mensaje, aligerdndolo un poco y trayéndolo a nuestra época y a la so-
ciedad y al contexto que entendemos y entienden sobre todo los més
joévenes; darle el punto de vista de los estudiantes de Bachillerato.

P: Y si os tuvieseis que mojar, ;qué diriais sobre la obra? Sobre todo me
interesa vuestra opinién sobre si es una obra didactica y moralizante
o si todo eso que dice al principio es una cosa completamente vacia.

J: Bueno, la verdad es que Celestina es una obra que —por decir primero
lo fuerte— puede resultar un poco pesada, porque hay ocasiones en
que las escenas, si, son muy rdpidas y muy dialogadas, pero también
hay veces en que la accién se para y se tarda en llegar a una conclu-
sién. Eso perfila muchisimo a los personajes, les da complejidad a ellos
y a sus relaciones, y, sin esos parones, no se apreciaria, pero cansa. En
cuanto a si es moralizante, la verdad es que ni cuando la lef ni cuando
la leo ahora me parece que lo sea. Yo la veo como una obra entreteni-
da, reflexiva, sesuda incluso, pero no creo que esté intentando ensefar
tampoco nada de lo que dice. O sea, no siento que me estén dando la
turra de cémo hay que hacer las cosas en el amor, por ejemplo. Yo la
percibo como una obra, simplemente, muy observadora.

A: Si, yo siento mas que se rie de los propios personajes. Tienes a Celes-
tina, que es un poco «malilla», por decirlo asi, pero no son personajes
buenos o malos, los buenos son malos y al revés. Ademas, yo veo a
los dos [se refiere a Calisto y Melibea] un poco cortitos. En mi opinidn,
simplemente es como «Mira, hay estos personajes y pasan estas cosas»
y me rio con ello. Al final van a pasar desgracias porque no hay nadie
que sea ni cien por cien bueno ni cien por cien malo, y a todo el mundo
nos pasan cosas malas, porque al final acabamos muertos siempre. El
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ciclo de la vida, algo asi, estoy un poco espesa. De hecho, cuando lo lei
enla E.S.O. o en Bachillerato, creo que para mi pasé sin pena ni gloria
y no fue hasta que hicimos el musical que me meti mas en la obra y
me gustd. Pero en su momento la lei y ahi me quedé. Hacer el musical
me ha hecho entenderla mucho mas y me ha hecho reir mucho mas
que cuando la lef la primera vez, que no le encontré tanto trasfondo,
imagino que por el tipo de lenguaje, que me costaba entender.

G: Es verdad que el lenguaje de la época es una barrera para transmitir
una leccién o una moraleja a la sociedad de hoy en dia. Puede que
fuera concebida como una obra moralizante, que intenta transmitir
unos consejos o unas lecciones sobre el amor que, sin embargo, hoy
dia no se perciben de la misma manera. Pero no deja de ofrecer una ra-
diografia de la sociedad de la época, lo cual es bastante interesante. Y
también es interesante comprobar como los estereotipos se mantienen
y hoy en dia podemos encontrar los mismos arquetipos y podemos en-
contrar personalidades relacionadas con los personajes de la Celestina.

[: Cuando leimos la Celestina por primera vez en Bachillerato, es cierto
que me quedé en un nivel muy superficial, porque siempre he sido
una persona a la que le cuesta conectar con este tipo de obras que tie-
nen muchos parones. Aunque la Celestina no es tan asi porque esta es-
crita en didlogo, hay personajes que sueltan parrafadas que no hacen
avanzar nada. Pero con el musical he conectado muchisimo. Aun asf,
la cosa con la que mas me quedé cuando nos la explicaba la profesora
de lengua fueron los guifios de humor que tiene la Celestina original y
que mucha gente hoy en dia no entiende. Nosotros hemos intentado
traer esos chistes al lenguaje actual.

P: Esto ultimo me resulta muy interesante porque lo que precisamen-
te me entusiasmé de Celestina cuando la lei en el colegio fueron
los chistes sexuales. Pero la barrera entre atraer a un publico con
chistes sexuales y caer en la obscenidad es muy fina. ;Coémo habéis
caminado por esa cuerda floja?

J: A veces sablamos que una escena estaba escrita para ser graciosa en la
época, y seguro que era graciosisima, pero hoy en dia nuestro cédigo
de humor ha cambiado y tenfamos que pensar qué hacer. ;Mantenia-
mos el chiste original y sacrificdbamos el que la gente se riese o, sa-
biendo que esta escena o este didlogo tienen que ser graciosos, trans-
formamos el chiste? Al final optamos la gran mayoria de las veces por
la segunda opcidn. Es decir, preferimos que la escena fuera interpreta-
da con el tono que debe, aunque conservamos algunos chistes como
eran. Algunas de las obscenidades se conservaron también. Creo que
la mas clara es cuando Melibea pide a Calisto que no le quite la ropa a
tirones y €l le dice que quien quiere comerse un pollo le arranca antes
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las plumas. En las adaptaciones, no hemos caido en la obscenidad, por
lo menos no en la mas extrema.

G: También influye el hecho de presentar a Calisto como un personaje
por definicién exagerado, dramatico, lo cual permite llevar a la escena
este tipo de chistes obscenos y que la gente, cuando los escuche, los
acepte y piense: «Hala, ya estd el guarro con sus guarradas».

J: Ahora que lo pienso, también hay chistes musicales. Hay canciones
en las que jugamos con esto, por ejemplo, «Dolor de muelas», que es
la cancién de cuando Celestina estd intentando convencer a Melibea
de que Calisto no estd enamorado de ella, sino que solo le duelen las
muelas y quiere su cordén. Hay chistes dentro de la propia cancién,
con rimas que parecen que van a ser obscenas y luego no; lo tipico.

G: (Esa canciodn es practicamente de estilo gospel, para que veas un poco
la mezcla de estilos; hay de todo).

. Enla cancién de «Trece copas» Sempronio le dice a Celestina: «Celes-
tina, scudntas copas eran?», y le responde Celestina: «Trece». Y, claro,
Sempronio dice: «Pues agarramela que me crece».

J: Muy tipico, pero sustituye el chiste del original.

P: Bueno, es que algunos de los chistes de Celestina no son mucho
mas elegantes. Curiosamente, habéis respetado el humor, que es
algo que se pierde en muchas adaptaciones escénicas, que a veces
caen en la historia romantica tragica, en una especie de Romeo y
Julieta o, por el contrario, el drama social. Eso quiere decir que el
musical estd orientado de una manera entretenida, ;no? A manera
de espectaculo, que es al fin y al cabo lo que es un musical. ;Surtié
este efecto en el publico? ;Cémo fue recibido?

A: El estreno fue estupendo. Todo el mundo salié contento, todo el mun-
do nos felicitaba. Yo creo que a todo el mundo le gusté mucho y, ade-
mas, como llevabamos ya muchos afos con el tema, habia gente que
lo esperaba con ganas: profesoras, familiares, amigos gente que nos
habia visto crecer con el proyecto.

G: Nuestras profesoras desde el principio estaban entusiasmadas, des-
de que se nos ocurri6 la idea y se lo ibamos comentando a ellas. Les
guardamos entradas en primera fila para que vieran en qué se habia
convertido. Una cosa muy interesante que nos dijeron varias perso-
nas y que para mi es, probablemente, lo mejor que nos podian decir,
fue que se esperaban una tipica obra de fin de curso, que hace gracia
porque conoces a las personas que actdan, pero les parecié algo de un
nivel superior.
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J: Recibimos muchos, muchos cumplidos, si. La verdad es que fue muy,
muy especial, sobre todo ver la reaccién del puablico. No es por tirar-
nos flores pero...

A: No, no, fue un buen trabajo. Hay muchisima gente insistiendo en que
hagamos mads bolos y vayamos a mas sitios, pero todos tenemos otras
vidas ahora mismo. No nos da, no.

G: Interpretamos otra vez durante las fiestas del Pilar, que son las fiestas
principales de Zaragoza. Estuvimos dentro del programa del Pilar Jo-
ven, organizado por el Ayuntamiento, y eso contribuyé a tener mds
difusién y a que mds gente conociera el musical y viniera a verlo.

A: También nos entrevistaron para la radio.
G: Si, tenemos una entrevista en Aragén Radio.

P: Entonces tuvo bastante repercusion. La inclusién en el programa
del Pilar Joven, ;estaba ya prevista o fue una invitacion?

J:  Estos dltimos afios se programan bastantes musicales a nivel amateur
y semiprofesional en Zaragoza. Como veian que estadbamos trabajan-
do en uno y que estdbamos a punto de estrenar, pues nos incluyeron.
Estuvo muy bien porque, en la primera oportunidad, por desgracia,
Guillermo tuvo un problema de dltima hora y no pudo actuar. Se pu-
so enfermo y nos quedamos sin Pleberio en el dltimo momento. No
pudo acudir al estreno de su propia obra.

G: Si, fue un golpe duro y me dio mucha pena. La verdad es que, si no hu-
biese sido por el segundo pase, me hubiese quedado con un recuerdo
bastante mas agridulce, pero al final lo pudimos hacer otra vez y todo
sali6 bien. También estuve en la segunda representacién del estreno,
pero entre el publico, que no es lo mismo. Pero pude estar con mis
compafieros por lo menos, viéndolos. Jesus interpretd a Pleberio.

J: Si, y bueno, me hice una cicatriz en la barbilla haciendo de Pleberio;
lleno de sangre en mitad de escena.

P: Eso es bastante dificil de imaginar, porque Pleberio no es que sea
un personaje dinamico...

G: Si, parte de la comedia residia en que Pleberio era un personaje bas-
tante estirado, bastante artificial. Se podria decir, engolado.

P: Habéis comentado que es bastante improbable que se den las cir-
cunstancias necesarias para que podais volver a representar el mu-
sical. ;Habéis pensado en registrarlo o liberarlo para que lo puedan
representar otras personas o por el momento no estais preparados
para ponerlo en manos de otros?

J: Ahora mismo estamos trabajando en una versién que pueda repre-
sentar otra gente. Nos gustaria aventurarnos a hacer otra produccién,
evidentemente con un elenco distinto, no porque no nos guste el elen-
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co que tuvimos, que es excelente y maravilloso, sino porque sus vidas
han cambiado, evidentemente, y también las nuestras.

G: Si, contemplamos esa posibilidad y también nos harfa mucha ilusién
que, si se hicieran otras producciones, pudieran ser ya de nivel pro-
fesional; que hubiera mas medios y se pudiera dotar a nuestra idea
original de mayor complejidad y pudiéramos verla interpretada por
personas con mds experiencia. Por eso estamos trabajando para mo-
verlo y llegar a quien pueda materializar esa posibilidad.

J: Llevamos los dos afios que han pasado desde que lo representamos
puliendo el musical, limando algunas asperezas, poniendo todo en
partituras bien hechas. Y le hemos cambiado el nombre. En vez de La
Celestina, un musical joven ahora lo llamamos Celestina, un musical he-
chizante, porque queremos desvincularnos un poco de esa parte joven
que lo vio nacer para que se adapte mejor a que lo representen otros y
no quede como un producto solamente juvenil. Pero tocando lo mini-
mo posible, para no pierda su esencia.

G: Es como que se nos ha hecho mayor.

P: Si por casualidad esta entrevista llegara a alguna compaiiia intere-
sada en llevar a cabo este este proyecto, ;con quién deberian poner-
se en en contacto?

J: Por e-mail nos pueden contactar en celestinamusical@gmail.com, to-
do junto en mindsculas. También nos pueden encontrar en Instagram,
como @celestinamusical. Estaremos encantados de responder las du-
das que sea y ver si podemos llegar a un acuerdo.

P: Esperemos que este llamamiento no caiga en saco roto porque, per-
sonalmente, lamento mucho no haberlo podido ver ninguna de las
cuatro veces que se representé. Y con estos planes de futuro, creo
que es un buen momento para poner fin a la entrevista. Muchas
gracias por el tiempo que me habéis concedido y por aceptar res-
ponder a mis preguntas.

J: Gracias a ti. Realmente es un honor poder participar en cosas como
esta. Y gracias a Ismael, que es quien ha estado en contacto y organi-
zado todo.

G: Si, nos hizo mucha ilusién desde que nos contactaste, casi mas que la
entrevista en Aragén Radio, porque esto va a llegar a gente especiali-
zada.

P: Al final, somos muy poco dedicandonos a esto, pero espero que,
gracias a vuestro musical, Celestina llegue a mas gente.
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