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El autor de La Celestiha 

1 a aceptacitSn de que el Feman
~ do de Rojas mencibnado en juit... 

cibs inquisitoriales del siglo XVI fuera 
quien escribüS La Celestiba 1 ha resul
tado una peripecia paradójit:a, en cier
to modo una ilronía por la cual el pro
p6silto aparente del autor de mantener 
la anonimia se transmutó en condidtSn 
real por el efitaz procedimiento de ig
norarlo. El proceso, visto en el espejo 
del tfümpo, aparece ihvertfüo por sus 
efectos y por las razones que lo motii.. 
varan pero reconoce el mismo punto 
de ihflexHSn: el lihaje manchado del 
Bachiller. Stephen Gilman describe es
ta parábola en La España de Femando 
de Rojas, donde reconstruye el contex
to que "hi~o posible" La Celestina Y 
subraya esa otra historia de sitencit:>s 
ante una bibgrafia partic ula rmente 
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conflibtiva 2. Como problema iheludiL 
ble, vuelve a consiHerar la llamada 
"cultura de los conversos" en discu
sil5n con aproxihlacibnes limita das que 
la confihan a un capl\ulo de la hete
rodoxikt o la d~uelven en una diStriL 
bucU5n estamental amplia, sib atender 
a su partibular ibsercil5n en el entra
mado de las relacibnes soci~les. Am
bas perspectilvas, podrlB. agregarse, 
soslayan la profunda comprensi\Sn hii;
t6riba del converso Rojas 3 y la ih
citlencia que ti~me la configuracil5n de 
este hori~nte intelectual en la cons
truccil5n del lenguaje y del sentfüo en 
el texto. 

Insilstir en la presencia del autor 
en La Celestina iknporta una defibiL 
cil5n con respecto a los planteos de 
Gilman, aunque ello resulte reiteratiL 
vo. Entre las múltiples, silmultáneas y 
sucesi\ras máscaras, ibclufüas las del 
autor, que ~esfilan en la obra, apare
ce finalmente la de la muerte y este 
esceptibismo radibal, señalado por la 
crA:iba sih afihitlades contemporáneas, 
pareci~r11 emerger de una experi~n
cia existencial e hikt6riba de viblen
chi.s, i!mposturas, persecusibnes, por la 
que. los rasgos j~entifibadores de la 
condibU5n humana se desvanecen. 

En contraste con el autor del 
Lazaribo, Rojas no borr6 sus huellas, 
pero al mikmo tiempo el laberihto 
pueril utili~do para llegar a descu
bri~las transparenta la ambi~üedad de 
su relacUSn co~ un texto que, al me
nos como contibuador, ibequlVocamen
te le pertenecHS. En la carta ihcluitla 
en la segunda (?) edibilSn, Toledo 
1500, 'El autor a un su amigo', se 
explica a propósito del primer acto 
hallado en unos papeles, del cual la 
Comedüi es contihuacilSn: 

'Vi que no tenía sü firma de 1 autor, e 1 
qual, según algunos dizen, fue Juan de 
Mena, y según otros, Rodrigo de Cota 
/ •• ~/ Gran fil6sofo era, y pues il, con 
temor de detractores y nocibles lenguas, 
más aparejadas a reprehender que a sa-
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ber inventar, quiso celar y encubrir su 
nombre, no me culpéis, si con el fin ba
xo que lo pongo, no espressare el mío' 1t 

Aclara por qué la pri1mera editUSn 
circuló anónimamerite pero al mismo 
ti~mpo confirma la anonilmie.. Contra 
las convencibnes de los pr61ogos, no 
se ik:lentilfiban ni1 el autor, ni' el destiL. 
natarib, ni' los trtulos de ambos. Tal 
como aparecen, un desconocido estu
diante de jurisprudencia se diti§e a 
alguien igualmente desconocitio cuyo 
único estatuto de di~nitlad exhibitio es 
el de ser "su amigo" del autor. 

La fórmula utiUU.da para hacer 
reserva del nombre se aproxilma a la 
de Diego de San Pedro en el pr6logo
carta al Amalte e Lucenda. S La 
prilmera edibi\Sn (1491) está precedit:la 
por una carta, 'Sant Pedro, a las da
mas de la Re~a', donde se explica: 

'Lo que, señoras, os suplico, es que a 
desuaríono se me cuente, si quando vues
tras mercedes nueuas de mis nueuas se 
fiziere [n 1, mi nombre no les declare: 
que si la publicación dél quiero callar, 
es porque más quiero ver reyr de mi obra 
encubriéndome~ que no dé lla y de mí pu
blicáncome. 1 

Gilii Gaya supone que el desacuerdo 
entre la aparibilSn del nombre del au
tor en el encabezamiento y la justilfiL 
cacitSn de anonimiB. en el fragmento 
final se debe a que la obra habfa citr
culado manuscrita antes de ser i'm
presa. 7 Rojas leyó atentamente el 
prólogo de Cárcel de amor, hecho de
mostrado por la copia casi1 textual de 
un párrafo del mismo, puesto en boca 
de Celestina. No es un despropósito 
pensar lectura semejante de la carta 
ihcluitla en la edibión del Amalte e 
Lucenda, de la que parece haber a
provechado, además, el contrasentitlo 
entre dtulo y voluntad declarada. 

A la presentacilSn en prosa, tam
bi~n una carta por el tftulo que la 
precede, siguen las coplas acr6stiCas, 
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donde repilte tópit:os de aquella pero 
excluye el de la anonimia. Son las 
coplas del corrector, colocadas en el 
ci'erre del volumen , las que revelan la 
existencia del acróstico e indican con 
prec1s1on la manera de descifrarlo 
para conocer el 'nombre', 'la ti'errn' 
y 'la clara nación' de 'aqueste gran 
hombre'. Proaza no ti~me la últi1ma. 
palabra para revelar la patemitlad o
culta sino el conoci'miento del artilu
gib que permite desciharla y el lec
t.or podrá probar lo exacto de su des
c rilpcil:Sn cambiando el orden de lectu
ra de lo ya lerdo. Proaza posee la 
clave pero no la verdad, guardada en 
et' secreto de las coplas acrósticas 
·del autor, quien, sin embargo, había 
afi'rmado su voluntad de permanecer 
anóni'mo. El laberihto deja de ser 
pueri~ en tanto la verdad dedr-el
nombre no reconoce un sujeto enun
ciante que, sin ser puesto bajo sospe
cha, pueda asum i!r ese enunciado. La 
parodia de un prólogo en el que el 
desliz editorih.l desnuda una falsa a 
nonimia 8 genera el mecani~mo de las 
propias simulacibnes. 

La lfhea vertical de iniCiales de 
ve_rso, por la regla de construcción 
del acróstico, cambia de silgnific ado 
con el cambib de ordenamiento. Pro
yectada a su vez sobre las líheas ho
rizontales, atraviesa el sentil:io uníVo
co de la pri'mera lectura para ponerlo 
en duda.El valor temporal del ' e spre
ssare' puede tener dos puntos de re
ferencia, el presente en que se escriL 
be o el pas ado en el que se escribH5 
y por el contexto, remiti1r a la pri'
mera edit:iOn anónima. Problema si'mil 
lar de ambigüedad aparece en la in
terpretación de las coplas ihtroduc
torilas del acróstic o , justamente las 
que cilfran el nombre: 

'El s ilenci o escuda y sue l e encubr ir 
la falt a de ingenio y torpe za de l enguas; 
blasón, que es contrario, pu blica sus 

/ menguas 
a qui en muc ho habla s in mucho sentir .' 

(pág . 6) 
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Esta c umpleja relación quiasmátiba 
puede le erse como una reflexHSn ge
neral ; como referencia concreta, quiL 
zás aludir al encubrilmiento del autor 
y a la obra publicada, pero tal ihter
pretación se intercepta, en el primer 
caso , con la imagen en la que apare
ce caracterizado en su posit:il:Sn de 
lector del pri'mer acto: 

' V tantas quantas más lo leya, tantas 
más necessidad me ponía de releerlo, y 
tanto más me agradava y en su processo 
nuevas sentencias sentía.' 

(pág. 3) 

En las coplas, lo dilgno de alabarse se 
calla y en ese espacib es posible ope
rar una transformación invirtiendo los 
térmihos o, más exactamente, cam
biándolos por sus opuestos en el ter
cer y cuarto versos e ihterlihear el 
elogib elíptico de sÍ' mismo que Rojas 
hace. 

Pero tambi~n puede leerse como 
un juiCib encubierto sobre la obra cu
yo prólogo parodia o, al menos , pare
ciera parodiar: 'silencio ' aludí.!. a l 
propósito de anoni1rnia y 'blasón' tan
to al nombre ihit:fül que lo desmiente 
-Diego de San Pedro- como a la pro
pia obra publicada -el Amalte-. El 
juicib en cualquiera de sus lecturas 
queda doblemente encubierto por el 
sesgo dado a los versos y coplas si~ 
guientes: ihsistenci3 en el tópico so
bre su ihcursion en materia ajena a 
su principal estudib y el desarrollo 
del referitlo a la 'batalla literaria'. 
Con este últi1mo se enlazan los varibs 
agregados introductoribs de la Come
dib. con el prólogo de la Tragicomedia. 

Las precisibnes del segundo prólo
go son varias. Introduce una tipi'fica
cion de los lectores en la que la 
multiplic idad de la enumeración, in
cluitlos los juegos de manipulacion de 
papeles por los niños, re gistra un tono 
de burla , tono que se re pite en la 
consiüerac ión de las modilficacibnes 
propuestas. Así1 desliza , sih subrayar , 
las propias opihibnes y separa lo suyo 
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de lo ajenm 

•Que aun los impressores han dado sus 
punturas, poniendo rúbricas o sumarios 
al .principio de cada auto., narrando en 
breve lo que dentro contenía: una cosa 
bien escusada, según lo que los antiguos 
scriptores usaron.' 

(pág. 14) 

Los primeros ihlpresores, tambi~n lec
tores y partibipantes de la 'batalla' , 
acomodaron la edibi~n a convencibnes 
editori~les propi~s de ci~nto tipo de 
textos 9. Es ·posible que. Rojas entre
vi~ra en el respeto de tales conven
cibnes· una orientaci~n hacikl 'los hue
ssos que no tienen vilrtud, que es la 
hystori~ toda junta'. Lo cierto es el 
énfasi~ en dejar constancia que las 
'punturas' spn ajenas si' bien condes
ciende en justilfibarlas por el uso ua:.. 
dibibnal de los antilguos autores. 

Tambi~n, seg6n el pr6logo, liH~ib
sos lectores disputaron acerca del 
nombre, no comedí\\ sino tragedia por 
su fihal: 

•otros han litigado sobre el nombre, di
ziendo que no se avía de llamar comedia, 
p·ues acabava eñ tristeza, sino que se 
llamasse tragedia. El primer autor qui~o 
darle denominación del principio, que 
fue plazer, y l~amóla comedia. Vo, vien
do estas discordias, entre estos extre
mos partí agora por medio la porfía, y 
llaméla tragicomedia.' 

(pág. 14) 

Sin emitilr opihi~n, ofitia de juez se
gún la manera de la sabfüurlB. tradiL 
cibnal y parte por el medib. Al trans
formar la dikputa conceptual en dis
cordia de cuento ejemplar, la despoja 
de seriledad, la tri\tiali~a y al mii;mo 
tilempo queda al margen, en la di~tan
ci~ del juez y del que cuenta. La 
misma posibitSn asume entre los que 
solibitan la prolongaci6n del 'proceso' 
de amores: 

t Assí, que viendo estas contiendas,· es-

tos dissonos y varios juyzios, miré a 
donde la mayor parte acostava, y halli 
que querían que se alargasse en el pro
ceso de su deleyte destos amantes, sobre 
lo cual fuy muy importunado; de manera 
que acordé, aunque contra mi voluntad, 
meter segunda vez ta pluma en tan estra
ña lavor y tan agena de mi facultad, 
hurtando algunos ratos a mi principal 
estudio ••• ' 

(pág. 15) 

El desacuerdo es claro y term ihante 
pero con la misma sorna con que 
'parte por el medib' como juez, a
dopta la exilgenci~ de la mayorra co
mo parte. En cambib no es tan con
vihcente el motivo argüiClo para la 
dil;c repanciB.., que enlaza con la carta 
en prosa de la Comedi\l: inmiscuiTse 
en materfa ajena. El juibib mayorita
rib solfüita la prolongacilSn de la 
'hystorfa toda · junta' e i~entifiba un 
tipo de lectores tan ajeno a sus si'm
pad'as que lo hace blanco explicito de 
su crrtiba. Entre burlas y veras, con
tra su voluntad o con simpatl1a, Rojas 
accede, aparentemente, a los requerU
m i~ntos de t9dos. En rigor, lo que 
hace es seleccibnar de la multiplibi+
dad de opihibnes expuestas, aquellas 
que proponen modilfibacibnes posibles 
dentro de la concepcilSn general de la. 
obra. 
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Este complejo proceso de ese ritura, 
reescritura, reconoci'mi~ntos y silen
cibs que rodea e ihtermedfü la lectu
ra produce un efecto ihverso al volun
tarib propósi!to de ocultamiento, in
cluso si! sólo se atiende al i't:iherarib 
dé lectura trazado ya que la revela
ci~n fibal de Proaza conduce a las 
coplas del autor y al nombre de Ro
jas. Silmultáneamente en el centro y 
en los márgenes, como autor y como 
lector, provoca la duda sobre s[I, sobre 
las dilf erentes atribucibnes, sobre su 
itlentitiad y sobre su autori~ad. Tal 
juego de ocultami~ntos de nihgún mo
do se ihscribe en la anoni'mia tradil
cibnal 10, ·aunque revele un problema 
fhti'mamente vinculado con el proceso 
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de escritura en el sentfüo lato y 
material, es .deci\-, de las múltiples 
ihtervencibnes reconocitlas. El lector, 
a su vez transformado en autor y 
nuevamente lector de opihibnes, 
fuera de la clara y precisa forma 
del nombre, borron~a la huella que 
pueda itientilficarlo como depositarib 
de un dogma. incontrovertible, de 
una enseñanza dogmátiba o de una 
intencibnalidad docente. En rigor, Ro
jas creó una imagen excéntriba de 
autor en el sentfüo de que nihguno de 
sús personajes puede ser concebfüo 
como su portavoz; con aguda concien
cia crl\i'ca procedi\S a confrontar los 
lenguajes desconcili~dos de su ti~mpo, 
su5 mi\'n~tisrpos; sus imposturas y, so
bre · iodo,.. su poder de subvertilr lo 
r'eá.l._ 

Rojas converso. 

La condibHSn de converso de Rojas 
no es· ajena a estas percepcibnes. 
Puede deci~se que La Celestiba se re
corta en un espacib cultural fronteri1

-

zo: Toledo y Salamanca. Una historia 
compleja separa .. estos dos mit:rouniL 
versos que son, para el autor de La 
Celestiba, a la vez propibs .y ajenos. 
Más allá de las delim itacibnes geo
gráfibas, esta situacilSn de extraña
mfünto es común a los conversos es
pañoles de fihales del sigl~ XV; en. 
consécuencia, no un conflicto._ : parti'- · 
cuiar y privado. 

Las precisibnes aportadas por los 
documentos de la Inquil;foitSn muestran 
que, si' bien era 'natural' de la Pue
bla de Montalbán, por razones famiL 
liares estaba vihculado a Toledo, tal 
vez su verdadero lugar de origen 11 .. , 
A fihes del siglo XIV, Toledo fue la 
ciudad donde con. más vi~ulencia se 
desencadenó la persecusi~n antisemita. 
Factor i1mporta.nte fue la prédiba de 
Francisco Ferrer, cuya oratorfü. de 
itumihado promovilS con éxito la ira 
popular contra los judfbs, muchos de 

l 
l • 
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los cuales acabaron en la hoguera, y 
contra loS! conversos, éstos sometfüos 
a la ceremonia infamante de la 're
conciliaci6n', fueran ciertas o no las 
acusacibnes de heterodoxia.· Incluso 
podría afilrmarse que la mayoria de 
las conversibnes ocurrfüas en. el siglo 
~IV, en pribcipib obedecieron a un 
c~m bib de convibcibnes o, en todo ca
so, a un ihcil:>i~nte proceso de asimiL. 
lacHSn; res.ultado de siglos de convi'
vencia. 

La si'tuacitSn cambia. en la transi·
cHSn del siglo XIV al XV. Los 'cris
ti~nos, nuevos', pese a ihtervenir deci•
si~amente en las tareas de adm ihi!;
tiaci6n, en el campo profesibnal e ih
telectual, en el comercib, en la Igle
sia .:..ihvestidos de los más altos car
gos-, en la poli'tiba 12 pasaron a con
verti'rse, progresivamente, en el sector 
más sospechoso de la sociedad. Se los 
señalaba ya por judaiZa.ntes ya por ih
dilferentes; los procesos ihquisitori~les 
revelan la persistencia de ambas ·acu-
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· 'sacibnes. Cuando en 1492 se decreta 
l~ expulsi\Sn ·de •os judl'bs, se produce 
la abjuracilSn forzosa de qui~nes pre
tenden permanecer en el reiho. Por 
efector de una 16giba perversa, encar
nada en el lenguaje ihstitucibnal y so
cial, se transforman en doblemente 

... sospechosos. . 
Salamanca, no marcada del m ikmo 

modo por las persecusibnes f anátibas 
-si' bien hubo procesos y quema de HL 
bros- presentaba rasgos de mayor IiL 
beralfüad, un marco cultural más am
piib. La Unilversiijad, con sus gestos y 
tradibibnes, ·entre los cuales no eran 
los menos i\nportantes los · ritos de 
ihíbiacilSn; las ceremonias burlescas 
como la 'fiesta del obilspillo' celebra
da para San Nicolás, patrono de los 
estudih.ntes; las parodih.s del saber y 
de los métodos de aprendifmje, todo 
ello protagoni~do por los escolares 
uni\resi~aribs comoo actores y autores, 
ofrecr&. un espacib paralelo, en más 
de un aspecto no sometido a las dil;
posibibnes regulares del claustro. In
cluso en el ordenami~nto ihterno, los 
estuditlntes partibipaban en la elecci~n 
de los profeso res y del rector 13, de
re~ho que comportaba un cierto grado 

. de ihtervencil5n· en las decU;ibnes. Y, 
esencUtlmente, la presencih. de los hu
manii;tas posibilitó la renovacitsn del 
conocimiento y del debate académico. 

Otra forma de apertura fue la cir
culaci~n del libro i'nlpreso. A fihes del 

· siglo XV ya exi~te en di\tersas ciuda
des de España una ihdustrfü edito rfül 
más o menoos consolitiada y un mer
cado librero en condibibnes de operar 
con la novlSilma mercancl'B.. El multi'
plibar las posibiUHades de posesi~n de 
los textos generó, a su vez, nuevas 
formas de acceso al conoci\ni~nto que 
confrontaron con el carácter em ihen
temente oral de la enseñanza. Desde 
luego, los planes editoriales se con
formaron teniendo en cüenta un públii
co más amplib que el de las aulas 
uni\rersitarikts y sus requeri'm ientos es
peclticos para el desarrollo curritular. 
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Las biblibtecas personales dejan de )l 
ser priVi~egib de quienes pueden aco-· Y 

pi~r manuscritos. El entrecruzami~nto\ !1 

entre el lenguaje oral y el lenguaje'\; 
escrito se hace más complejo y, aun~, 1( 
que los problemas que se deri\ran de\~\ 
este hecho comprometieron reflexibnes._)l 
de especial ilmportancia en el siglol \1 

XVI con respecto a la relacil5n con el1 
;rl 

públibo lector, a la · producción de los.;'\:
textos, a su transmis16n, tales proble- /, 
mas ya aparecen hacia fihales del siL ). 
glo XV como el prólogo y La CelestiL !;' 

na mikma evfüencian. 1

, 

Podrl'B. decirse que escucha tan diL-? 
versa fue una experilencia de dillogo· (: 
polém ibo común a la corporacitsn uniL: f 
versitaria, todavta fuera de las perse-· Í
cusibnes füeológitas y de la censura;' j' 
una experi~ncia apenas ihlagihada por\~ 
el Rojas converso llegado a la Uni\rer- ~¡ 
sitiad hacia fihales del si~lo desde uñ1 !! 
lugar signado por la hi~toria toledana,,!J 
la Puebla de Montalb,n. Es obvib que\"1 
las marcas socitlles e hist6ribas, l~/' 
comunfüad en formacil'Sn, los hábitos _ t'fi 
creencias multi~eculares no podr&.l\)Y1 

abandonarse sih desgarramientos pro-0:;{1 
fundos y, sobre todo, sin dejar huellas{): 
transformadas en esti~ma v signo d~\; 
excentricidad permanentemente señalade1 
tanto aesde las . ihsti'tucibnes como1;; 
desde el complejo tejiijo social qu~.,if 
hab& ihternali~do la ihtolerancia en1:r_; 
su forma más acabada: el rechazo dQ')1 
lo di~erente 14. La experi~ncfü de lasí~; 
persecusibnes de 1391 y de los juibib~\~ 
inquisitoriales luego, mostró a loª;t 
conversos que la palabra revela y trai~J 
cibna y que el silencib era el arg~- \ 
mento más effüaz para justilf ibar éllf 
casti~o. Pocas eran las eleccibnes par~;r 
eludit la sospecha. La necesitlad d•U: 
supervi~encia les exigí~ al menos tre~¡'¡' 
conductas elementales: la sitmulaci6n~',%· 
la autovigitancia y la observacitSn d•!Jj 
los otros, lo más sutil y aguda posibl•?% 
El enmascaramiento, el desdoblamit!n~<)J1 

la imitacilSn se constituyeron en ras~l/ 
gos de su lenguaje' cuyo sentido ser) 
revelaba ihva.ri~blemente heterodoxQ11! 

: 
<1 
/ 
/ 

.1,. 
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para la ihterpretaci\5n de los custodibs 
de la doctriha. La disociktcilSn entre 
los hechos y el lenguaje fue tanto una 
eviClenciB. práctiba como un artitugib 
necesarib para crear la fit::citsn de la 
ibocenciB. 15 . 

Las ihvestigacibnes ·y reflexiones de 
Stephen Gitman y Améri~o Castro 16 
ibducen a advertí~ el cerco de ilrnposiL 
bilfüades en el que Rojas 'sentlB.' 
comprometitla la posibitfüad misma del 
hablar y que, parad6jibamente, generó 
el. di~logo de La Celestiba, ubibada en 
el conflibto de tensibnes entre una 
tradibHSn ibútil a su prop6si~o y el 
hori~nte de la modernitlad fracasada 
de ·España. Los ihtentos de expliba.tla 
como un ·texto en clave -la represen
tacilSn de los conversos asignada alter
nati~amente a Cali~to o a Melibea
rriuestran, en esa vacilacilSn, su propi~ 
debitirlad. Para tal ibterpretacilSn, el 
'lihaje manchado' de uno u otro de los 
personajes se transparenta por su con
dibilSn burguesa, estamento de ihser
citSn social de. los cri~ti~nos nuevos, y 
deriva en el i'mpedihlento para el ma
trilrnonib. Una de las objecibnes inter
puestas es que los matri\nonibs entre 
cast~s no era i~frecuente, pero tanto 
la ihterpretacilSn como la refutaci~n 
manteniCla en ese U\ni~e, supone en 
Rojas el propósito de reproducir con 
fitJeliClad situacibnes de su experi~ncia 
ihmediata. 

Desde una perspecti\ta semejante, 
José Antonib Maravall analiZa. otros 
elementos de relacilSn en El mundo 
socilil de 'La ·Celestiba•. Escribe en el 
prólogo: 

'No es fácil hallar en el marco de la 
Historia cultural obras que c·on tanto 
relieve literario como La Celestina nos 
ofrezca un cuadro tan ajustado y tan vi
vo de.la sociedad en que se producen.•17 

En su estudio traza un cuadro de la 
vida urbana, las transformaciones y 
la movilidad de los diferentes esta
mentos, las ideas en conflicto, los 

' 

2:3 

principios y valores en entredicho, en 
suma, una imagen de · · 1a sociedad es ... 
pañola de fines del siglo XV como 
punto de observación para una lectura 
del texto. En ese marco, la situación 
de .los conversos es apenas una refe
rencia y, consecuentemente, desechada 
como posibilid~d explicativa· desde el 
punto de vista sociológico. Pero si su 
trabajo es convincente con respecto al 
mundo social no lo es en el mismo 
grado cuando proyecta las relaciones: 

'A través de un problema elegido con 
gran acierto, La Celestiea nos presenta 
el drama de la crisis y transmutación de 
los valores sociales y morales que se 
desarrolla en la fase de crecimiento de 
la economía, de la cu 1 tura de la vida 
entera, en la sociedad del siglo XV.' 

(pág. 22) 

Ninguna objeción puede oponerse a 
este análisis por poco que se avance 
en el texto. Que una meretriz, prosti
tuta mientras pudo, invocadora de los 
subsuelos infernales, encubridora y de
más oficios defienda su honra y se 
vanaglorie de. ·su trabajo ilustra sufi ... 
cientemente tal afirmación. Pero La 
Celestina diffcilmente admita corres ... 
pondencias más o menos lineales. De 
allí que no se pueda suscribir la in
mediata conclusión de que Rojas a.-
'Cepta la sociedad misma objeto de su 
crrffca como 'plano del que hay que 
partir' (pág. 23) y escribe un exem.
plu"- transformado para advertir sobre 
los peligros que el medio genera. 

En el mismo sentido es convincen.
te el capitulo donde analiza la econo
mfa dineraria. El dinero, su circula
ción y sus efectos constituyen un pro ... 
blema para la sociedad y un tópico de 
la literatura. La riqueza, incluso bajo 
la forma de dinero, ya aparece como 
encarnación de la honra en el Poema 
de mfo Cid, según observara Marra 
Rosa Lida del Malkiel 18. El dinero 
integra los tópicos del mundo del re~ 
v6s en la poesía goliardesca .Y así es 
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retomado en el Libro de buen amor. 
juan Ruiz · amplif~ca su mC!delo y pro
duce una versión más vanada y con ... 
creta de sus efectos: 

\Sea un omne nes~io e rudo labrador, 
los dineros le fazen fidalgo e sabidor, 

(c. 491) 

'El. faze cavalleros de nes~ios aldeanos, 
condes e ricosomnes de algunos villanos; 
con el dinero andan todos omnes lo~anos; 
quantos son en el mundo le besan hoy las 

manos (c. 500)19 

Es verdad que juan Ruiz no se aparta 
de- la. alegorizaci6n desde el punto · de 
vista retórico y desde el punto de 
vista ideológico ofrece una imagen de 
la estamentaci6n social tributaria de 
la división tripartita de los órdenes. 
Por esto mismo quizás sea mejor 
ejemplo que los aducidos por Maravall 
para afirmar: 

'lo diferente en el XV, no es tanto la 
relación entre esas dos calidades !con
dición de rico y condición de noble 1, 
que ya atris se daba, ~uando la inver
sión de sus términos: que la calidad de 
·rico determine· la de noble.' (pág. 33) 

Desde luego, la posición de la bur ... 
guesra mercantil tiene mayor relieve 
en el siglo XV y los conflictos son 
más complejos como evidencia la car
ta de Hernando del Pulgar ... converso
aducida por .Maravall (pág. 45). En 
este esquema de caracterizaci6n, Ca
listo es el 'joven ennoblecido de pro
cedencia burguesa' (pág. 51), evidente 
en el texto por la ausencia de vfncu
los nobiliarios y de base de vida ~,.. 
ristocrática. Pareciera que · Maravall 
exige a Rojas .el tratamiento arquetí
pico del .personaje propio de la novela 
sentimental y caballeresca, un punto 
seguro de inscripci6n para despejar 
dudas. Agrega, entonces, a la argu.
mentaci6n detalles controvertibles: 
describé la despensa de Calisto 'con 
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provisiones ricamente variadas' (pág. 
40) cuando podría demostrarse más 
que su variación su pobreza apenas se 
recuerde la 'comida de monjas' del 
Libro de buen amor, texto conocido 
por el autor de La Celestina. En opo ... 
sici6n, es abundante para la cofradra 
prostibularia como ló demuestra el 
banquete en casa de la mediadora or,_ 
ganizado por Pármeno a costa del a
copio del amo. Este entrecruzamiento 
hace pensar que tales detalles no se 
incorporan para definir los personajes· 
en el sentido de poner en evidencia 
su estatuto social según una suerte 
de reconst rucci6n en la que éstos Y 
la sutil trama de tópicos puestos en 
discusión aparecen como una estiliza ... 
ción seria de la sociedad y su final 
trágico una advertencia moralizante 
análoga a la de la tradición ejemplar. 
Maravall omite el 'caos litigioso' 20. 
en el que se inscribe el autor, preci..
samente el que perspectiviza el diálo.
go, al soslayar el conflicto de los 
conversos y, sin proponérsel~ justifica 
que el no resuelto problema del gé,.. 
nero se articule en la discusión en 
torno al texto como un debate nece,_ 
sario y recurrente. 

El género. 

También las consideraciones de 
Maravall tienen esta derivación: 

'Hay en la Celestina un arranque nove
lístico, a lo que se debe el hecho -muy 
significativo en la Historia literaria 
y también en la Historia·social- de que,· 
en ciertos aspectos, no ha vuelto a 
darse nada parecido a los que la Celes
tina ofrece hasta "el surgimiento de 
las grandes novelas del siglo pasado", 
como Ma. Rosa lida reconoce y lapesa ha 
subrayado.' (págs. 57/58) 

Agrega a manera de conclusión: 

'V la novela, tal como en los siglos 
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modernos se nos da -género que no se en
cuentra en la Poética de Aristóteles y 
que nada tiene que ver con las llamadas 
novelas de la Antigüedad y de la Edad 
Media-, es una creación de la burguesía, 
para un público que se ha dejado llevar 
por formas de la vida íntimas, nacidas 
de la nueva mentalidad que con el desen
volvimiento y auge de aquella clase se 
difunde.' (pág. 58) 

Pese a las pocas trneas, que le dedica, 
éstas no son una mera referencia al 
propósito central de su estudio. Al 
mencionar selectivamente a Menéndez 
y Pelayo entre quienes incluyen la 
obra en el género novelístico, sin du ... 
das no dejó de tener en cuenta que 
éste la consideraba en los odgenes del 
•arte realista'. El afán de lucro, la 
nueva economfa, dineraria irrumpen en 
las formas tradicionales de la vida so
cial y generan nuevos valores y nuevas 
concepciones éticas. Egofsmo, indivi.
dualismo, cálculo, resumen los princi.
pios de las múltiples manifestaciones 
de la vida privada y social reproducida 
en .el texto, en la percepción actuali ... 
.r.ada de Maravall. lmpllcitamente, la 
idea de: reflejo como concepto ideoló.
gico .... est.ético c~nduce a explicar. el 
éaraoter determinante de la realidad 
soci~al : e~ la creación literaria y, con ... 
secuentemente, a pensar La Celestina 
como. ~t.ex~o de pasaje en la constitu ... 
ción de l'a novela moderna. Maravall 
soslaya mencionar que el 'realismo ve ... 
rosrmil', el ~verismo' y la 'realidad 
psicol6gic8;', para 'M. R. Lid8; de Mal ... 
kiel .-a qwen expresamente cita por la 
sólida argumentación ofrecida para 
sostener que la Tragicomedia se ins ... 
cribe en la tradición de ·la comedia 
clásica, la comedia elegfaca y la co ... 
media humanfstica... definen la origi ... 
nalidad ardstica de la ·'terenciana o .. 
bra'. 21. 

Podrf a considerarse La originalidad 
ardstica de 'La Celestina' como una 
extensa y múltiple r~spuesta, apoyada 
en el análisis cdtico de la tradición 
anterior al t.extC? y· la •que el texto 
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genera, para demostrar el carácter 
dramático de la obra de Rojas. En el 
capftulo especifico, M.R. Lida de 
Malkiel recompone una historia en la 
que, simplificando, se reconocen tres 
momentos: el de la concepción del 
texto, el de las lecturas posteriores 
-incluidos· los imitadores y continua• 
dores~ hasta el siglo XIX y· los nuevos 
argumentos aportados por Stephen 
Gilman, para quien la· obra es 'agené ... 
rica'. Su apreciación . negativa con 
respecto a las esquematizaciones pro ... 
ducidas a partir del siglo XVII, al 
pretender ajustar los textos a las po .. 
éticas y estéticas consagradas, es ter
minante. En este sentido, señala, la 
aparición de la novela moderna genera 
una vacilación en las clasificaciones, 
al punto de convertir el género nove
lesco en el •cajón de sastre' donde 
guardar cuanto no fuera épica o tra ... 
gedia (pág. 59 ). En el siglo XVIII ·éste 
fue el lugar destinado a La Celestina 
bajo el rótulo de 'novela dialogada' 
(pág. 59). 

No puede objetarse que la denomi ... 
nación resulta de aplicar el principio 
de las tres unidades; pero también su
pone el reconocimiento de que el diá ... 
logo autónomo no es distintivo del gé
nero dramático. En varios pasajes M.R. 
Lida delimita los rasgos con los que 
caracteriza el género dramático: ' .•• to
da acción en diálogo sin suplemento 
narrativo •. '(pág. 59) Más adelante, al 
refutar los criterios de Galdós a su 
juicio erróne.os, precisa co.,mo,: 'técni
cas del teatto corriente: acción com ... 
pacta, lugares fijos, tiemp<> que trans
curre . en los entreactos' y para el te,. 
atro _modernista: 'argumento movido Y 
escenarios pintorescos' (pág. 7.3). Los 
primeros son, pues, . ra~gos invariables; 
·pero más adelante aclara: 

'Conviene recordar que nó era ésta la 
G~ica solución qu~ se les of rec{a a los 
autores de La Celestina para el problema 
d~ la relación entre el argumen.to y el 
diálogo •. El teatro devoto· medieval po
día dramatizar partes de una historia 
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conocida, dejando que el auditorio su
pliese los nexos entre episodio y episo
dio: así .había de proceder todavía Gil 
Vicente .en sus tragicomedias de Dom 
Daardos y de Aaadís.' (pág. 75) 

Por la formación e in~egraci6n cultural 
·de Rojas (los autores) tal posibilidad 
es casi impensable. Lo más interesante 
de este comentario es que r~mite a 
obras del siglo XVI en la cita de los 
peninsulares y a una forma indisolu,... 
blemente ligada a la representación. 

·.La comedia elegfaca y la comedia 
humanfstica pertenecen al conjunto de 
la tradición europea y su representa
ción es restringida; la lengua utilizada, 
el latfn, presupone un determinado pú,... 
blico, desde luego minoritario, que po
dla acceder a ellas también por la 
lectura. El teatro espectáculo era el 
de los . 'juegos', muchos de ellos ya 
decididamente laicos, y el de los 
'misterios', disociados de la liturgia 
aunque partfcipes de las festividades y 
conmemoraciones religiosas. Casi nin
guna de estas manifestaciones puede 
atestiguarse en España 22. Sin conside,... 
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rar la lirica, el diálogo no tiene au .. J 
tonomía e ingresa de diverso modo eñ'. 
la composición. Un ejemplo de ello ~ 
la paráfrasis de la comedia eleg[a~ 
Pamphilus en el Libro de buen amot•l· 
donde la forma dramática es trans~.::·: .... 
formada por juan Ruiz en narrati'ia 
cuando incluso el. respetar ·el diálogQj 
le ofrecía una mejor solución en ell.1 
marco dela 'autobiograffa ficticia' Yh 
mayores posibilidades para 'andar-11· 

fragmentariamente 'de mano en manPfr 
El autor del Libro, como lo prueba1:¡ 

buena parte de los textos injerid~,;:¡ 
no era ajeno a la tradición literaria YA 
popular europea, pero si pareciera\1 
haberlo sido a las formas . de repre.-.j 
sentación dramática. Incluso a fine~11•. 
del siglo XV, sin duda en los medios 
universitarios de Salamanca y se SUP'\ 

pone en otros cent ros intelectuales de1] 
España, la comedia humanfstica cir-' 
culó como lectura pero ninguna huella) 
ha quedado de posibles representacio~; 
nes. Los espectáculos atestiguados en1 
la penfnsula son las fiestas oficiales y1

, 

las juglarescas en sentido amplio: los( 
restos de la tradición épica desplaza-, 
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da del castillo o el palacio a la plaza, 
los mimos. y mojigangas, los juegos de 
escarnio y las parodias festivas 23. 

La Celestina es 'obra terenciana' 
pero cabe discutir si de ello se deriva 
su carácter dramático teatral. En el 
prólogo a las edicion~s de la Tragico .. 
media, Rojas afirma que el primer au.
tor la llamó comedia, por su comienzo, 
1 que fue pla~er '. Puede dudarse de la 
palabra de Rojas con respecto al pri.
mer autor, al que remite como autori
dad sobre la denominación; lo cierto 
es· que, o bien como lector del primer 
acto aceptó tal denom inaci6n por su 
'principio' o bien él mismo la impuso 
por' la misma razón -no aduce otra.
también como lector del primer acto. 
Proaza, lector y autor del panegírico 
de la 'terenciana obra' destinada a la 
lectura 'entre dientes', confirma este 
criterio en la copla agregada a la e
.dición de Valencia, 1514, con la ex .. 
plicación: 

'loca cómo se devía la obra llamar tragi
comedia y no comedia' (pág. 248) 

Escribe M.R.Lida: 

'Arribau (y luego Amador de los Ríos), 
adh iri éndose a l a clasif i cación de L1 
Celestina como novela, argüía que "come
dia" y "tragedia" eran en este Prólogo , 
como en el del Marqués de Santillana a su 
narrativa Ce>11edieta de Ponza , un ró tul o 

· ' · indicador del desenlace y no de l a natu
raleza dramática de la obra en cuestión. 

· Tal interpretación es insostenible, ante 
todo ~orque la clasificación en comedia o 
tragedia según el desenlace pertenece a 
los de s contentadizos lectores, no a los 
autores o edito res, que una líneas más 
arriba designan la obra entera como come
dia ••• ( pág. 51 ) 

• 
Los 'descontentadizos lectores' que es.
cuchó Rojas eran tan calificados como 
él mismo si se tiene en cuenta e l me.
dio intelectual universitario en el que 
se produce La Celestina, pero t a mbién 
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es verdad, se ha visto, el me.do sinuo
so de presentación de la polémica. Es 
e l primer autor, en todo caso, el que 
establece la distinción entre comedia 
y tragedia, según afirma Rojas a 
quien M.R.Lida concede autoridad, al 
llamarla comedia por su comienzo de 
placer y Rojas el que genera· el desa
cuerdo al concluirla con la muerte de 
los personajes sin cambiar la denomi .. 
nación. En definitiva, no puede recha
zarse sin más que la base de la dis .. 
tinción no fuera compartida y, conse
cuentemente, refiera a los finales po
sibles y no a su naturaleza dramática 
y, por · sucesivas traducciones, a su 
carácter de obra teatral. 

Entre los contemporáneos, aduce 
M.R.Lida el prólogo de Pedro Manuel 
Jiménez de U rrea a su versión en 
verso del primer acto de La Celestina: 

'Esta arte de amores está ya muy vsada 
en esta manera por cartas .Y por ~enas, 

que dize lerencio, y naturalmente es 
estylo del l erendo lo que hablan en a
yuntamiento.' (pág. 29) 

Ccncluye que . 'terenciana obra vale 
tanto como obra dramática' a su vez 
sinónimo de 'género teatral' · Jiménez 
de U rrea distingue un tópico, 'arte 
de amores', el que puede ser aborda
do por el llamado 'proceso de cartas' 
o según el modelo proporcionado por 
la tradición terenciana .. diálogo divi ... 
dido en actos- sin considerar el rasgo 
de obra destinada a la representación. 

En la polémica con Stephen Gil.
man, María Rosa Lida niega que el 
principio estructural de la obra sea el 
diálogo, tal como Gilman propone 24 , 
y establece una distinción entre diá
logo propio del género dramático Y 
'diálogo puro': 'el que no tiene punto 
de partida ni de llegada en la acción' 
(pág. 76). De la tradición literaria 
.-sostiene.- Rojas adoptó el primero , 
con lo cual descalifica en su base el 
planteo de Gilman. El trabajo de in
vestigación que sigue está orientado a 
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fundamentar .esta afirmación. En las 
conclusiones·. resume: 

·•'. 
'los autores de la Celestina encauzan su 
visión integral en la olvidada forma de 
la comedia humanística, slntesis de la 
tradición "terenciana", de la tradición 
del relato amoroso médieval y de su pro
pia acogida a las observaciones del vi
vir cotidiano. Este fue el germen desa
rrollado en la Tr1glc0111dl1 bajo la nor
ma del realismo veros!mil -para dar al
gún nombre a la observación atenta de la 
realidad y a su recreación evocativa- y 

· . transmutado en un ser artístico nuevo, 
positivamente original, a pesar de su 

·variada deuda literaria.' (pág. 729) 

Aquf no se menciona el 'género tea ... 
tral sino la t radici6n de La Celestina 
Y llilS tranformaciones operadas · en esa 
tradición. Lo problemático sigue sien· ... 
do ese 'ser artCstico nuevo'. Con res~ 
pecto a Gilman observa: 

'De suerte que lo que viene a decirnos 
el excelente análisis de Gilman es que 
la Celestina recrea el habla humana tal 
cual es o, en· otros término, que desde 
~1 punto de vista del lenguaje la Celes
tina alcanza con rara perfección el ide
al dramático de sugerir intensamente la 
realidad.' (pág. 74) 

Aparte el hecho de que Gilman separa 
La Celestina de la 'tradición teren
ciana' e. investiga bajo nueva óptica 
las relaciones · de aquella con la obra 
de Petrarca, la aparente similitud de 
conclusiones ~referencia a lo real ... no 
disimula una diferencia esencial: Gil.
man centra su atención en los •·ten ... 
guajes' del texto y privilegia el estu ... 
dio del diálogo con independencia de 
la tradición genérica. Sus conclusiones 
... se esté o no de acuerdo con ellas.
no_ son meros aciertos parciales sino 
una nueva lectura del entramado del 
lenguaje urdido por los autores: 

'El a.uhr iasiste en que todo lo que un 
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¡sersonaje diga vaya claramente dirlgld•!/: 
a una segunda persona, en que sus pala""/ 
bras se digan en función tanto del ha~,~: 
blante como del oyente~ y no sólo pa_ra'i:, 
instrucción o deleite de 1 lector. las} 
palabras intercaladas ~orrecciones dt;J 
Rojas en la Tragico11&dia] hacen ver la,\ 
profunda intencionalidad que. caracterlz-,.::. 
el lenguaje de La Celestina: es lenguaje;\ 
hablado -aunque no siempre popular- tn': 
el sentido de que parece emerger d.e uña ':. 
vida y dirigirse a otra.' 25 · 

El 'emerger de una vida y dirigirse • 1~ 
otra' constituye lo que conceptualiza J 
como 'si tuaci6n dialógica' , en la qu-r { 
la presencia de un yo lleva i mptrcita~ \: 
necesariamente la presencia de un tG. i.i 

El yo existe no porque se exprese a',~f 
sr mismo y se dirija a un t6, sino;'. 
porque ese t6 sobre el que se proyec-. ':. 
ta . es el que da sentido a su palabr-.. ':· 
Es en esa relación en la que los per- · 
sonajes adquieren conciencia de sf 
mismos. Desde el punto de vista es
tructural esta consideración tiene va•. 
rias consecuencias. Cada 'situaci6ra, 
dialógica' es un cruce de diferent~si 
puntos de vista, pero no hay un 'autor'' 
que dirija el diálogo para dar identidad 
a los personajes fuera del diálogo1 
mismo. Melibea no es sino lo que los 
otros personajes dicen de ella, lo que 
ella dice a los otros personajes y lo" 
que los otros peronajes le dicen. Dei 
igual modo, espacio, tiempo y movi• 
miento ingresan en la estructura de la 
situación en tanto preocupación de ca
da hablante por dónde se encuentran }' 
d6nde se encuentran los demás. No 

son, pues, acotaciones escénicas incor.
poradas al enunciado de los personajes. 
Aunque reconozca una débil trama, 'la 
estructura de su [de Rojas] obra se 
apoya en la conciencia hablada no en, 
la acción.' 26 Tal caraéterfstica del; 
diálogo ~la de constituirse en principio. 
estructural del texto.- no la encuentra 
Gilman en la tradición literaria por lp) 
cual califica La Celestina como 'age.,-..i 
nérica'. 
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Desde luego que para Gilman 'age
nérico ' no equivale a carente de forma. 
Debe entende rse como forma creada 
en el diálogo. En su primer artículo 
sobre el género literario de La Celes ... 
tina había advertido: 

' Sab í a [Fernando de Rojas] que hab í a he
cho más que rev i vir en un ambiente con
temporáneo la comed i a romana y que, en l o 
conce rniente a los preceptos clásicos, 
había entremezclado rasgos de todos los 
géneros co no cidos .' 27 

Esta observación podría tomarse como 
sugerencia para cambia r el punto de 
observación del problema. Es posible 
afirmar no sólo que Rojas (los autores) 
entremezclan rasgos de todos los géne ... 
ros conocidos, también los rechazan. 
Quienes p~nsando en La Celestina co
mo novela o los que la han considera 
do obra dramática coinciden en asig
nar a Rojas (los autores) la pretensión 
de dar una versión realista de su con
temporaneidad. La novela sentimental 
y la novela caballeresca ..-dos de las 
formas novelescas más corrientes en 
los siglos XV Y XVI- han sido consi ... 
deradas como literatura de 'evasión' 
por lo in~erosímil e idealizante. En 
cierto sentido, esta caracterización, no 
demasiado precisa, es acertada pero 
pareciera insuficiente. En principio, 
tanto la novela sentimental como la 
caballeresca, en definitiva la novela 
del siglo XV contemporánea a La Ce ... 
lestina, se rige por un cierto número 
de convenciones de las que no se a 
parta. Pa ra est~s observaciones es de
cisivo lo que senala Bajtín: 

'La novela c ~balle r e sca en prosa se opone 
al pluril i ngui smo "i nferior" , "vulgar" ,en 
todos los dominios de l a vi da , promovien
do , a cambio , su palabra especí fi co- i dea
li zada , "enn obl eci da". La palabra vu l gar, 
no 1 i t era ria , está impregnada de inten
ciones infe r i ores y su expresión es rud i
mentar i a; está or ientada est rechamente 
desde el punto de vi s t a práctico, at rapa-
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da en asoci aciones trivia l es, co r r ientes, 
y apesta a con textos especí ficos. ' 28 

Lo mismo puede decirse de la novela 
sentimental, al menos de la península, 
ya que toma de la caballeresca el 
marco de ambientación de los perso ... 
najes. Constituyen modelos i:le lengua
je ennoblecido sin posibilidad de a~o
ger los lenguajes inferiores y por eso 
mismo incompatibles con la intención 
artística que preside La Celestina. i:al 
posibilidad sí la ofreda la comedia; 
conviene agregar que Rojas {los auto
res) pe rfilaron la trama de la obra 
sobre el Pamphilus, esto es, la com~
dia elegíaca utilizada· por juan Rut~ 
en el Libro de buen amor para su a
ventura más desarrollada cuando . al 
menos un testimonio muestra el inte
rés por la comedia humanística en ~a 
Universidad de Salamanca: a requen ... 
miento de sus oyentes el Bachiller 
Quirós mandó imprimir el Philodoxus 
en 1501 29. La elección recae sobre 
un texto del que exist e ya u~a v~r.
sión romance con lo que e llo 1mphca 
de transformaciones en los detalles y, 
esencialmente, en el lenguaje. 

También rechazan los autores de 
La Celestina la a legoría y el simbo
lismo como formas compositivas, el~
mentos presentes en la novela senu
mental y caballeresca. Desde e l punto 
de vista ideológico.- religioso este re
chaw ya habia aparec ido en Arcipres.
te de Talavera, justamente en el a
partado en el que da la ve rsión del 
debate alegórico entre Fortuna Y Po ... 
breza: 

'E piensan las gentes que la muerte es 
persona invesi bl e que anda matando om
bres e mugeres ; pues non lo piensen, que 
non es otra cosa muerte sinón separa GiÓn 
del ánima al cuerpo . ' 30 

Alfonso Ma rtínez de Toledo también 
había declarado su repulsa por lo que 
lla ma ' isto ria de cavalle ría ' por una 
razón catequíst ica: ' a las vezes ponen 
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c por b.' 31 y habla incorporado el 
lenguaje coloquial de o:-ayor efecto 

·que los apólogos ·tradicionales para su 
ejemplificación misógina. Sin embargo, 
ese efecto está controlado; el narra
dor se res~rva el poder de censura, 
incorpora y sanciona conforme a su 
intención dídáctico ... ·moralizante ins ... 
cripta en la tradición del sermón vul ... 

· gar. Rojas (los autores} no comparten 
concepción semejante. Utilizarán en 
muchos pasajes, precisamente, el len.
guaje sancionado con el cual se sus
tituye en Arcipreste de Talavera la 
generalización abstracta del apólogo 
pero rechazarán al narrador dogmáti ... 
co- que proyecta su posición privile,.. 
giada en el texto. En La Celestina, 
Rojas se encubre en los márgenes y 
desaparece en los diálogos, el primer 
autor permanece anónimo; pero nin,.. 
guno de ellos, como los personajes 
creados, es portador de valores éticos, 
ideológico,..religiosos o sapienciales 
capaces de ser .... fuera de una casufs,.. 
tica abstracta.- válidos y eficaces en 
'situaciones dialógicas'. 
· En consecuencia, pareciera que 
son estos rechazos los que presidieron 
la elec~i~n de un model~ genérico: 
la ·trad1c1ón de· la comecha medieval 
permida amalgamar lo cómico .... gro ... 
tesco, sin sanciones, en una trama de 
desenlace trágico. Entre estos dos 
extremos, el diálogo opera como un 
espacio de múltiples relaciones en el 
que se transtrueca el lenguaje enno
blecido y las. formas imperativo .. dog ... 
máticas de la tradición inmediata. En 
general, la crftica ha señalado los 
pasajes cómicos del texto pero se ha 
resistido a considerar la parodia bur .... 
lesca 32. Sin embargo, el rechazo de 
los géneros vigentes puede ·pensarse 
no s6lo implfcitamente ... adopción de 
la forma dialogada de la comedia .... 
sino explrcitamente por la forma en 
que aparecen representados: la paro
dia. 

~a parodia en 'La Celestina' 
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Américo Castro, al poner en rela
ción el romance de la 'misa de amor' 
con un fragmento del habla de Celes
tina en el acto XI, concluye parcial
mente que allí no hay parodia 'por• 
que las parodias existen a expensas 
de lo parodiado y no per se'. 3 3 Y 
más adelante: 

'La obra de Rojas es significativa como 
ejemplo de arremetida, no crítica y di
rectamente lanzada contra la sociedad 
en torno, (según hacían ciertos eras
mistas, muchos eser i to res ascépticos y 
los inquisidores, a la vez temerosos y 
enfurecidos) sino contra la sociedad 
ideal de las valoraciones l iterarlas. 
\Rojas 1 ••• opuso audazmente en forma 
grotesca lo que podría llamarse -para 
entendernos- la dimensión épica / ••• / y 
la dimensión lírica.' 34 

No obstante, · incluso con elementos 
que señala Américo Castro, es posible 
reconstruir una 'aventura caballeresca• 
invertida en un recorte de la trama y 
del lenguaje de los personajes. En 
primer lugar, por ser una mención 
t6pica, la virtud de la honra es patri
monio no de ·1os hidalgos, sino de una 
prostituta, virtud que se alcanza por 
el trabajo, esto es, un oficio remune
rado a su vez proclamado como haza
ña heroica por asociaci6n con la va~ 
lentfa. Asf aparece en el mon6logo 
con que se inicia el acto IV cuando 
se anima a si misma a perseverar en 
la empresa porque 'mayor es la ver
güenza de quedar por covarde' (pág. 
76) y en el monólogo del acto V: 
'Nunca huyendo huyó la muerte al 
covarde'. (pág. 95) Para que no que
den dudas del registro paródico, la 
frase es copia casi textual de un ver
so del Laberinto de Fortuna pertene
ciente a las coplas donde se recuerda 
la avanzada de 1430 contra Granada 
llevada a cabo por juan ll. Es el es
fuerzo y valor de Celestina en . res
guardo de honra y fama lo que de .. 
termina la continuación de la 'aven
tura' y la celebración de su éxito, 
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aventura por la cual -como señala 
Américo Castro- debe arremeter con
tra el 'castillo' de Melibea. Por con
traste, ese 'castillo' es tan vulnerable 
que puede ser 'tomado' por retaguar
fia mediante una simple escala y con 
el apoyo de una 'hueste' compuesta 
por dos criados. El riguroso defensor 
del 'castillo' ,temible por él y por sus 
hombres según Pármeno en el texto 
amplificado de la Tragicomedia: 

'Esto s escuderos de Pleberio son locos ; 
no desean tanto comer y dormir como 
quiestiones y ruydos. Pués más locura 
sería esperar pelea con enemigo, que no 

· ama tanto la vitoria y vencimiento, como 
la continua guerra y contienda.' 

(Acto XII, págs.174-175) 

apenas si• escucha algunos ruielos en la 
noche de la primera entrevista de los 
amantes en la que nada sucede -in
cluso es engañado con una mentira 
pueril.- y duerme sin perturbaciones la 
noche del primer encuentro amoroso 
en la Comedia Y durante un mes de 
entrevistas ininterrumpidas en la Tra ... 
gicomedia, pa~a despertarse cuando ya 
todo ha ocurndo. 

Celestina ... personaje 'heroico' en 
busca de la 'doncella' - establece una 
alianza de 'tres al mohino' (Acto I 
pág. 46) contra Calisto, de quien es: 
precisamente, su adalid, a la manera 
de Lanzarote Y Tristán, traidores a 
Arturo Y a Marc. Finalmente muere a 
manos de dos criados disframdos con 
las armas Y vestidura caballerescas en 
la única 'lid' dramatizada ya que las 
'hazañas' procedentes fueron contadas: 
las protagonizadas por Pármeno cuando 
servía a los frailes de Guadalupe y las 
de Sempronio al servicio del cura de 
San Miguel, del mesonero de la plaza 
y del hortelano del Mollejar (Acto XII, 
págs. 175-176). Celestina muere, como 
deja entrever Elicia y agudamente se
ñala Gilman, por codicia y por 'cosi
llas de secretos': 

'Ella púsose en negarles la convención y 
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promesa, y decir que todo era suyo lo 
ganado , y aun descubriendo otras cosi
llas de secretos, que ,como dizen: riñen 
las comadres ••• 

(Acto XII, pág. 182) 

El sesgo del diálogo al que se refiere 
Elicia es complejo y sinuoso.. La res
puesta de Celestina a Sempronio no es 
solamente la defensa de su 'fortuna' 
-lo ganado con la 'a ventura' que le 
estaba reservada ... , compromete rela
ciones divinas e institucionales tales 
como el vínculo de la criatura humana 
con Dios y con la justicia de los hom
bres. Pero luego el parlamento se . des: 
vfa hacia Pármeno y 'esas cosillas 
aluden a la historia con Claudina: 

'V tú, Pármeno, lpiensas que soy tu ca
tiva por saber mis secretos y mi passada 
vida, y los casos que nos acaescieron a 
mí y a la desdichada de tu madre? V aun . . ., ' ass í me tratava ella cuando Dios quer1a. 

(Acto XII, pág. 182) 

La mención del episodio de brujería en 
el que está involucrada su madre pr~
voca la ira de Pármeno ... Ja referencia 
vuelve a poner en cuestión su 'linaje' -
quien la amenaza de muerte. En la 
réplica, Celestina lo tacha de coba~de 
con lo cual se produce una doble in

versión desde el punto d~ vista de c~
lestina: Pármeno no responde a la fi
delidad y lealtad virtuosas de su r:na
dre; el héroe-caballeresco-Celestina, 
en el umbral de la muerte, se trans
forma en la 'débil dueña' atacada por 
los 'caballeros malos' ; a esta invers!ón 
final está asociada Elicia -Celestina 
clama por ella y por 'justicia'- co~,... 
pletando el conjunto típico de 'duenas 
y doncellas '. Simultáneamente , por las 
dos máscaras del personaje de Celes
tina, Pármeno y Sempronio, 'caballeros' 
en defensa de su punto de honra, ven
gan la t acha de coba rdfa y el ~l8:s~n 
sobre el linaje, con lo cual el 1u1c10 
se dirime por justic ia de armas; per? 
a quien matan es ahora a una débil 
muje r, rasgos ya presente en la Come .. 
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dia: 

'¡Contra los que ciñen espada, mostrá 
vuestras yras; no contra mi flaca rueca!' 

(Acto XII, pág. 182) 

acentuado con el agregado de la Tra,.. 
_gicomedia, significativamente extenso, 
al par.lamento de Celesti_na: 

'Señal es de gran covardía acometer a 
los menores y a los que poco pueden. las 
suzias moxcas nunca pican sino los bue
yes magros y flacos; / ••• / V como nos 
veys mugores, habláys y pedís demasías. 
Oue como dizen: el duro .adversario enti
bia las yras y sañas.' 

(Acto XII, págs. 182-183) 

La 'dueña ultrajada' debe ser vengada 
por el acto cobarde de los 'caballeros 
malos'. A pedido de las 'doncellas' , fa 
venganza quedará a cargo de Centurio, 
cuya catadura y linaje son puestos en 
burlas incluso por el personaje mismo. 
Pero los 'caballeros malos' han muer ... 
to con lo cual la venganza habrá de 
desplaz~rse. En la búsqueda de las 
'causas últimas', con el mismo razo
nam~ento de Pá~meno (Acto 11, pág. 
62) al hallar en la pérdida del nebtr 
el motivo del enamoramiento de Calis,.. 
to, Elicia señalará a Calisto y a Me
libea como los responsables del desas .. 
trado fin de sus amigos (Acto XV, 
pág. 203); en consecuencia, los nece
sarios destinatarios de la 'venganza'. 

Es importante señalar que la trama 
de ésta corresponde a la Tragicomedia 
con un desacuerdo evidente con res.-' 
pecto al personaje de Areúsa en la 
Comedia. Tal como aparece en el diá
logo con Celestina inmediatamente an. 
terior a la e~trevista con Pármeno 

, . ' Areusa no tiene una relación 'institu.-
cionalmente ' rufianesca, es mujer de 
un solo hombre a quien le debe fideli.
dad porque le da cuanto 'ha menester' 
la tiene 'honrada' y la trata como 'si' 
fu ese su señor a' (Acto VII, pág. 124 ). 
En el episodio de Centurio la situación 
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es exactamente inversa: 

•Yo te di, va llaca, sayo y capa, espada 
y broquel, camisas de dos en dos a las 
mill maravillas labradas, yo te di ar
mas y cavallo, púsete con señor que no 
le merescías descalzar; ••• ' 

(Acto XV, pág. 200) 

También es agregado de la Tragico-. 
media la mención de los guardias de 
Pleberio como escuderos, el ya citado 
pasaje del Acto XIII, cuyas virtudes 
se contraponen a la cobardia de los 
criados de Calisto. Rojas, ·además, 
juega con las variadas acepciones de 
la palabra cñado de tal modo que 
Pármeno y Sempronio, de condición 
servil, resultan en un momento conse
jeros de Calisto con lo cual se invier .. 
te la relación ayo-criado según una 
de tales acepciones, y en otro mo
mento visten armas como los nobles 
incorporados a casa de más alta con
dición. Con sus capas y espadas van 
al almuerzo concertado en casa de 
Celestina (Acto IX, pág. 140) y ar
mados escoltan a Calisto en la pri
mera cita con Melibea. Pero este de
talle está enfatizado en la Tragico
media donde se amplifica una breve 
réplica de Calisto y es éste quien les 
da la orden de armarse. (Acto XII, 
pág. 169). 

Esto hace pensar que en la con
cepción original de Rojas ya estaba 
presente el 'disfraz', elemento que no 
puede distinguirse en los sumarios de
talles del primer acto. Pero en la Tra
gicomedia retocó pasajes de la Come~ 
dia para no dejar lugar a du~as. ~o ... 
drfa decirse que para la cont1nuac16n 
de la parodia caballeresca en la Tra~ 
gicomedia era necesario el episodio 
de Centurio. Los lectores sólo hablan 
pedido la continuación del 'deleite' 
de los amores, esto es el desarrollo 
del núcleo temático propio de la no
vela sentimental. Rojas accede pero 
restablece el equilibrio con una trama 
de contraste. Muertos Celestina y los 
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criados, quedan como causantes de la 
sucesión de desgracias los dos amantes, 
lo que posibilita la sucesión de ven ... 
ganZa.s. Pa~a ~al función está Centurio, 
del claro hnaje de los Centurias, nieto 
no de un capitán de cien hombres sino 
de un rufián de cien mujeres (Acto 
XVIII, pág. 218), nuevo adalid cuyas 
armas le son proporcionadas por una 
prostituta. _ 

Se ha senalado que la novela caba.
lleresca proporcina la ambientación de 
la novela sentimental. En La Celestina, 
Calisto y M elibea son nobles, se alude . 
al 'linaje' y a la 'limpia sangre' de 
ambos, pero el ambiente 'caballeresco' 
que posibilita la 'heroica' conquista 
de Melibea es el de Celestina, sus pu.
pilas y los criados involucrados por 
relaciones de lupanar. Asf, el lenguaje 
de la cortesía en situaciones de diálopa 
go amoroso o de tema amoroso se 
asocia al ambiente rufianesco y en el 
acto clave de conciliaci6n de la alian ... 
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za del 'mohino' (Acto IX) a la comida 
abundante, el banquete de la tradi~i6n 
cómica. Gil man, reticente en conside
rar el registro paródico del texto, ve 
como cómica la muerte de Celestina, 
privada de su conciencia trágica por 
incomprensión de las motivaciones que 
impulsan a los criados 35. En una re!a~ 
ción diferente, la muerte de Celestma 
puede pensarse como paródica: pierde 
la vida por una estocada no de una 
espada 'real' sino. la de latón que el 
disfraz superpone. Inversamente, el va• 
tiente Calisto que acude en defensa de 
su nueva y magra hueste, Sosfa y Tris ... 
tán, muere . al caer de una escalera. 
La caf da de la fortuna se transforma 
en una desalegorizada caída real Y lp 
más grave, deshonrosa, por lo que los 
criados se. apresuran a .apartarlo del 
lugar: 

'To~a tfi, Sos{a, .de~sos .·Pi¡s. Llevemos 
el cuerpo =de nue~tro querido amo donde no 
padezca su honrra detrimento, aunque sea 
muerto en este lugar'. ) 

. (Acto XIX, pág. Z29 

En el personaje de Calisto st: P.r'?""' 
duce otra inversión igualmente s1gntf1 .. 
cativa: los eruditos han esttidiado las 
relaciones · entre La CelestiiUl Y l~ 
Fiammetta 36 pero la · afirmad6n más 
contundente pertenece a M.R. Li~a 
para quien el personaje de Bocacc10 
fue la ' matriz decisiva para la pecu .. 
liarisi ma individualización del persona.
je' 37 aunque advierte que no fue su 
'falsilla'. Sin ·embargo, el doble tra ... 
vestismo, Celestina.-héro·e caballeresco, 
Calistopaherorna de novela sentimental 
no debió pasar inadvertido para los 
contemporáneos,. y la relación tesultara 
entonces mucho más obvia de· lo que 
la crftica moderna admite. ·En el mis;. 
mo sentido debiera, tal vez, analizarse 
la cita portadora de las verdades ge· 
neralés. M.R.Lida alertó contra el en
tusiasmo de qui'eries aceptan la inclu· 
si6n del refrán po'pular y rechazan las 
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transcripc iones más o menos textua les 
de Aristóteles a Petrarca como parra
fadas eruditas. Lo cierto es que la 
cita 'erudita' y el refrán popular a 
parecen indiferentemente en los p~r
sonajes y a ninguno de ellos les s1 r -
ve ni como principio ético, ni como 
regla de conducta ni como refere ncia 
para la solución de situaciones con
cretas. Todos los involucrados en e l 
'negocio' mue ren y los que quedan , 
Elicia y Areúsa, sólo a lcanzan su 'li
bertad' en el mundo rufianesco. lgua l
rn"ente complejo es el monólogo fina l 
de Pleberio en el que se reúr•en el 
ejemplo mitológico, las reminiscencias 
bibiic as, las reflexiones filosóficas , 
todo ello precedido por el disonante 
'Nuest ro gow en el pozo' . El desplie
gue oratorio siguiente es un giro brus
co hacia lo patético, una suerte de 
glosa meidante la cual se salva la f a l
ta de decoro de la frase inicial. En 
el desarrollo, incluida la transcripc ión 
del Salve Regina, se percibe no sólo 
la abstracción y generalidad tópicas, 
sino básicamente su inaplicabi lidad 
como consuelo en la situación trágica 
del personaje. Podría insinuarse , e n
tonces, que el monólogo fina l consti
tuye una parodia de los saberes con
sagrados y de las alegorías abstra ctas 
con la que el converso Rojas desnuda 
la pretensión de constituir un lenguaje 
de verdades i rref uta bles. 

Notas 

1. Esta afirmac ió n no i mp lica desconocer e l 
arduo problema de las vari as inte rve n
ciones en el tex t o. 

2. Step hen Gil man , La Espafta de íernando de 
Rojas , Madri d, Taurus, 1978, págs . 30- 31 

3. Gi lma n, op . cit. , pág. 28 : ' . .. su di álo 
go no se entiende s i eli minamos de el la 
la profu nda exper i encia hi s t ór i ca de Ro
j as y su sardó ni ca comprensión de l a Es-
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pa ña en que viv i ó. ' 

4. La Celestina , Barcelona, Plane t a, 1980 , 
ed i c . de Humbert o López Morale s , pág. 4. 
En adelante se c itará po r es ta edición 
con l a sola i ndi cación del núme ro de 
página y e l Acto correspondiente. 

5. Diego de San Pedro, Obras, Madrid, Es
pasa Cal pe , 1967, págs . 1 y ss . 

6. Id. pág . 3 

7. Id . , Pró l ogo de Gilí Gaya , pág. XXIV. 

8. Es evidente que las damas de la reina, 
lo s edi t ore s y al meno s un círculo res
tri ngido de lo s posibles nue vos lecto
re s de la edición impre sa sabían a 
qu ién pe r tenecía l a obra. 

9. Stephe n Gi lman, 'Los argumentos de l• 
Celestina' , artí cul o original de 1953, 
inc luido en 'la Celstina'. Arte y es
tructu_ra , Madrid, Tauru s , 1982 . págs . 
327 y S S . 

10 . La re f erencia es ;il concepto de anoni
mia de Mené n de z P i da l , e l abo r ad o par a 
carac teri zar l a poe s í a popular -tradi
ciona l . 

11 . Es una supos 1c1on de Gi lman, la Espaila 
de Fernando de Rojas , op. ci t ., pág. 
211 , 66 y ss . , 216 : sobre e l Fernando 
de Rojas condenado en 1488 . 

12. La s ituación está descri t a co n detalle 
d 'L " "m"' y pul cr itud en el apa rta o os anus1 

de La España de Fernando de Rojas, págs. 
165 y SS . 

13 . Gi l man , cit. págs . 301 y ss . 

14 . So n 'dife re nt es' a part i r t:i e l momento 

- --- --- -- - - -----
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en que se los señala como tales y en ha
bi tos tan cotidianos como las costumbres 
alimentarias y de higiene. 

15. Entre los muchos juicios inquisitoriales 
que cita Gil man, hay uno revelador: un 
tal írancisco López Cortidor, acusado 
por un cristiano viejo de un acto heré
tico, inventa la historia de una conver
sación que nada tiene que ver con la a
cusación y se salva. Ninguno de los dos 
hechos, el acto herético y la conversa
c1on, eran ciertos. Sospecha Gilman que 
el personaje acusado y su mujer se dedi
caban a inventar relatos espeluznantes 
para escandalizar. Cf. Gilman, op. cit. 

· págs. 448-449. 

16. Américo Castro, 'La Celestina' co•o con
tienda literaria, Madrid, Revista de 
Occidente, 1965. 

17. Juan Antonio Mara va U, El •undo social 
de 'la Celestina', Madrid, Gredos, 1981, 
pág. 9. En adelante se cita con la sola 
indicación de la página. 

18. María Rosa Lida de Malkiel, La idea de 
la fa•a en la Edad Media castellana, Mé
xico, F.C. E., 1952, pág. 127. 

19. Juan Ruiz, Libro de buen amor, Madrid, 
Espasa Calpe, 1981, Edición Jacques Jo
set. 

20. La conceptualización corresponde a Amé
rico Castro, op. cit. 

21. María Rosa L~da de Malkiel, La origina
lidad artística de 'la Celestina', Bue
nos Aires, EUDEBA, 1962. En adelante se 
cita por esta edición con la sola mene-

- ción de la.página. 

22. Fernando Lázaro Carreter, Teatro Medie
val, Madrid, Castalia, 1981, Referencia 
a Castilla y e 1 drama sacro, pág. 46; 
teatro profano, págs. 66 y ss. 

23. Id. págs. 40 y ss. y Menéndez Pidal, Po
esfa juglaresca y juglares, Madrid, Es-
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pasa Calpe, 1942. 
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