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conflictiva 2. Como problema iheludi-
ble, vuelve a considerar la llamada
“cultura de los conversos" en discu-
sibn con aproximacibnes limitadas que
la confihan a un capftulo de la hete-
rodoxia o la disuelven en una diktri-
bucibn estamental amplik, sih atender
a su particular ihsercibn en el entra-
mado de las relacibnes socihles. Am-
bas perspectivas, podria agregarse,
soslayan la profunda comprensién hik-
térica del converso Rojas 3 y la ih-
cidencia que tiene la configuracibn de
este horizonte ihtelectual en la cons-
truccibn del lenguaje y del sentido en
el texto.

Insistit en la presencih del autor
en La Celestiha importa una defihil
cibn con respecto a los planteos de
Gilman, aunque ello resulte reiterati-
vo. Entre las mdltiples, simultdneas y
sucesivas mé4scaras, ihcluidas las del
autor, que desfilan en la obra, apare-
ce finalmente la de la muerte y este
escepticismo radical, sefialado por la
critica sin afihidades contemporéneas,
pareciera emerger de una experien-
cia exiktencikl e hiktérica de viblen-
cias, imposturas, persecusibnes, por la
que los rasgos identificadores de la
conditibn humana se desvanecen.

En contraste con el autor del
Lazarillo, Rojas no borré sus huellas,
pero al mikmo tiempo el laberihto
pueril utilizado para llegar a descu-
brirlas transparenta la ambigiiedad de
su relacibn con un texto que, al me-
nos como contihuador, ihequivocamen-
te le pertenecié. En la carta ihcluida
en la segunda (?) editibn, Toledo
1500, 'El autor a un su amigo', se
explica a propésito del primer acto

hallado en unos papeles, del cual la
Comedih es contihuacibn:

'Vi que no tenfa su firma del autor, el
qual, segiin algunos dizen, fue Juan de
Mena, y segin otros, Rodrigo de Cota
[...] Gran fildsofo era, y pues &1, con
temor de detractores y nocibles lenguas,
mds aparejadas a reprehender que 3 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 mio' b

i

Aclara por qué la primera edici6n |
circul6 anénimamente pero al mismo |
tiempo confirma la anonimia. Contra |
las convencibnes de los prélogos, no
se identifican ni' el autor, nil el desti- |
natarib, ni' los tftulos de ambos. Tal|
como aparecen, un desconocido estu- |;
diante de jurisprudencia se dirije a '
alguien igualmente desconocido cuyo |
Gnico estatuto de dignidad exhibido es |
el de ser "su amigo" del autor. L,
La férmula utilizada para hacer
reserva del nombre se aproxima a la
de Diego de San Pedro en el prélogo-
carta al Amalte e Lucenda. 5 La
primera edicibn (1491) est4 precedida
por una carta, 'Sant Pedro, a las da-
mas de la Reyna', donde se explica:

‘Lo que, seforas, os suplico, es que a
desuariono se me cuente, si quando vues-
tras mercedes nueuas de mis nueuas se
fiziere[n], mi nombre no les declare:
que si la publicacidn dél quiero callar,
es porque mas quiero ver reyr de mi obra
encubriéndome, que no délla y de mi pu-
blicancome.' 6

Gilii Gaya supone que el desacuerdo |
entre la aparicibn del nombre del au- |
tor en el encabezamiento y la justifit
cacién de anonimia en el fragmento
final se debe a que la obra habia cit- !
culado manuscrita antes de ser im-
presa. 7 Rojas leyé atentamente el
prélogo de Cércel de amor, hecho de-f
mostrado por la copia casi' textual de '
un pérrafo del mismo, puesto en boca .
de Celestina. No es un despropésito
pensar lectura semejante de la carta
incluida en la edicién del Arnalte e
Lucenda, de la que parece haber a-)(a
provechado, ademds, el contrasentido .
entre tftulo y voluntad declarada. !

A la presentacibn en prosa, tam-
bién una carta por el tiftulo que la
precede, siguen las coplas acrésticas,
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de lo ajeno:

tQue aun los impressores han dado sus
punturas, poniendo ribricas o sumarios
al .principio de cada auto, narrando en
breve lo que dentro contenia: una cosa
bien escusada, segiin lo que los antiguos
scriptores usaron.'

o ‘ (pag. )

Los primeros impresores, también lec-
tores y participantes de la ‘'batalla’,
acomodaron la edicibn a convencibnes
editoriales propias de cierto tipo de
textos 9. Es posible que Rojas entre-
viera en el respeto de tales conven-
cibnes una orientacién hacih 'los hue-
ssos que no tienen vittud, que es la
hystoria toda junta'. Lo cierto es el
énfasis en dejar constancih que las
'punturas’ son ajenas si' bien condes-
ciende en justificarlas por el uso tra-
dicibnal de los antiguos autores.

Tambikn, segin el prélogo, litigib-
sos lectores disputaron acerca del

nombre, no comedik siho tragedih por
su fihal:

'0Otros han litigado sobre el nombre, di-
ziendo que no se avia de llamar comedia,
pues acabava en tristeza, sino que se
1lamasse tragedia. €1 primer autor quiso
darle denominacion del principio, que
fue plazer, y 1lamdla comedia. Yo, vien-
do estas discordias, entre estos extre-
mos parti agora por medio la porffa, y
1laméla tragicomedia.'®

(pag. 14)

Sih emitit opihibn, oficia de juez se-
gtn la manera de la sabidurfa tradit
cibnal y parte por el medib. Al trans-
formar la dikputa conceptual en dis-
cordia de cuento ejemplar, la despoja
de seriedad, la trivikliza y al mikmo
tiempo queda al margen, en la distan-
cia del juez y del que cuenta. La
mikma posicibn asume entre los que
solicitan la prolongacién del ‘proceso’
de amores:

*Assi, que viendo estas contiendas, es-
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tos dissonos y varios juyzies, miré a
donde la mayor parte acostava, y halld
que querian 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 12 pluma en tan estra- °
fia lavor y tan agena de mi facultad,
hurtando algunos ratos a mi principal
estudio...’

(pag. 15)

El desacuerdo es claro y termihante
pero con la mikma sorna con que
‘parte por el medib' como juez, a-
dopta la exigencia de la mayorfa co-
mo parte. En cambib no es tan con-
vincente el motivo argiido para la
discrepancik, que enlaza con la carta
en prosa de la Comedib: inmiscuirse
en materia ajena. El juicio mayorita-
rio solicita la prolongacibn de la
'hystoria toda junta' e identifica un
tipo de lectores tan ajeno a sus sim-
patfas que lo hace blanco explicito de
su critica. Entre burlas y veras, con-
tra su voluntad o con simpatia, Rojas
accede, aparentemente, a los requeri-
mientos de todos. En rigor, lo que
hace es seleccibnar de la multipliki-
dad de opihibnes expuestas, aquellas
que proponen modificacibnes posibles
dentro de la concepcibn general de la
obra.

Este complejo proceso de escritura,
reescritura, reconocimientos y silen-
cibs que rodea e intermedia la lectu-
ra produce un efecto ihverso al volun-
tarib propésito de ocultamiento, in-
cluso si' sélo se atiende al itinherarib
de lectura trazado ya que la revela-
cién fihal de Proaza conduce a las
coplas del autor y al nombre de Ro-
jas. Simultdneamente en el centro y
en los médrgenes, como autor y como
lector, provoca la duda sobre sf, sobre
las diferentes atribucibnes, sobre su
identidad y sobre su autoridad. Tal
juego de ocultamientos de ningin mo-
do se ihscribe en la anonimia tradi-
cibnal 10| ‘aunque revele un problema
fntimamente vinculado con el proceso
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de escritura en el sentido lato y
material, es decit, de las mailtiples
intervencibnes reconocidas. El lector,
a su vez transformado en autor y
nuevamente lector de opihiones,
fuera de la clara y precisa forma
del nombre, borronea la huella que
pueda identificarlo como depositario
de un dogma. ihcontrovertible, de
una ensefianza dogmiética o de una
intencionalidad docente. En rigor, Ro-
jas creé una imagen excéntrica de
autor en el sentido de que ninguno de
sus personajes puede ser concebido
como su portavoz; con aguda concien-
cia critica procedi6 a confrontar los
lenguajes desconciliados de su tiempo,
sus mimetismos, sus imposturas y, so-
bre todo, su poder de subvertit lo
real..

Rojas converso.

La condicibén de converso de Rojas

no es ajena a estas percepcibnes. |

Puede decitse que La Celestiha se re-
corta en un espacib cultural fronteri-
zo: Toledo y Salamanca. Una historia
compleja separa  estos dos mitrouni-
versos que son, para el autor de La
Celestiha, a la vez propibs y ajenos.
M4s alld de las delimitacibnes geo-
gréficas, esta situacibn de extrafia-
miento es comin a los conversos es-

pafioles de finales del siglo XV; en.
consecuencik, no un conflicto. parti’--

cular y pri'vado.

Las p‘rembibnes aportadas pdr ” los

documentos de la InquiSicién muestran
que, si' bien era 'natural' de la Pue-
bla de Montalbdn, por razones fami-

liares estaba vinculado a Toledo, tal
vez su verdadero lugar de origenll,

A fines del siglo XIV, Toledo fue la
ciudad donde con mds virulencia se
desencadend la persecusién antisemita.
Factor importante fue la prédica de
Francisco Ferrer, cuya oratoria de
iluminado promoviB.COn éxito la ira
popular contra los judfos, muchos de

[

2L,

los cuales acabaron en la hoguera, y
contra los conversos, éstos sometidos

a la ceremonia infamante de la 're-
conciliacibén', fueran ciertas o no las
acusacibnes de heterodoxia. Incluso
podria afitmarse que la mayorit de
las conversibnes ocurridas en el siglo
XIV, en prihcipio obedecieron a un
cambib de conviccibnes o, en todo ca-
so, a un incipiente proceso de asimi-
lacibn; resultado de siglos de convi-
vencii. y
~ La situacibn cambia en la transi-
cibn del siglo XIV al XV. Los ‘cris-
tianos nuevos', pese a ihtervenir deci-
sivamente en las tareas de admihis-
tracibn, en el campo profesional e ih-
telectual, en el comercib, en la Igle-
sia -ihvestidos de los més altos car-
gos-, en la politica 12 pasaron a con-
vertirse, progresivamente, en el sector
més sospechoso de la sociedad. Se los
sefialaba ya por judaizantes ya por in-
diferentes; los procesos inquisitoriales
revelan la persistencia de ambas -acu-




RUTH FEITO

‘sacibnes. Cuando en 1492 se decreta

la expulsibn de los judibs, se produce
la abjuracibn forzosa de quiknes pre-
tenden permanecer en el reiho. Por
efector de una l6gita perversa, encar-
nada en el lenguaje ihstitucibnal y so-

. cial, se transforman en doblemente
""sospechosos.

Salamanca, no marcada del mikmo
modo por las persecusibnes fanéticas
-si' bien hubo procesos y quema de li-
bros- presentaba rasgos de mayor lik
beralidad, un marco cultural més am-
plib. La Universidad, con sus gestos y
traditibnes, " entre los cuales no eran
los menos importantes los ritos de
ihicikcibn; las ceremonias burlescas
como la 'fiesta del obikpillo' celebra-
da para San Nicol4s, patrono de los
estudihntes; las parodiks del saber y
de los métodos de aprendikaje, todo
ello protagonizado por los escolares
univesitaribs comoo actores y autores,
ofrecia un espacib paralelo, en mids
de un aspecto no sometido a las dis-
positibnes regulares del claustro. In-
cluso en el ordenamiento ihterno, los
estudikntes participaban en la eleccitn
de los profesores y del rector 13, de-
recho que comportaba un cierto grado
.de intervencibn en las decisibnes. Y,
esenciklmente, la presencik de los hu-
manistas posibilité la renovacibn del
conocimiento y del debate académito.

Otra forma de apertura fue la cit-
culacibn del libro impreso. A fines del

- siglo XV ya exiSte en diversas ciuda-

des de Espafia una ihdustrih editorital
més o menoos consolidada y un mer-
cado librero en conditibnes de operar
con la novikima mercancfa. El multi-
plicar las posibilidades de posesibn de
los textos generé, a su vez, nuevas
formas de acceso al conocimiento que
confrontaron con el caricter emihen-
temente oral de la ensefianza. Desde
luego, los planes editoriales se con-
formaron teniendo en cuenta un pibli-
co més amplio que el de las aulas
universitarias y sus requerimientos es-
pecfficos para el desarrollo curricular.
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Las bibliotecas personales dejan de f
ser privilegib de quienes pueden aco-|
pikr manuscritos. El entrecruzamiento %@
entre el lenguaje oral y el lenguaje.
escrito se hace méds complejo y, aun-/
que los problemas que se derivan de‘;;
este hecho comprometieron reflexibnes ;
de especial importancih en el si'glo*.fé4
XVI con respecto a la relacibn con el
ptblico lector, a la’ produccién de los
textos, a su transmisibn, tales proble-
mas ya aparecen hacik fihales del si- |
glo XV como el prélogo y La Celestik’
na mikma evidencian. :

Podrfa decitse que escucha tan di- |
versa fue una experiencia de diblogo
polémito comtn a la corporacibn unil’
versitarib, todavia fuera de las perse-,
cusiones ideolégicas y de la censura;;
una experiencia apenas imagihada por!
el Rojas converso llegado a la Univer-}
sidad hacia fihales del siglo desde un/
lugar signado por la hiktoria toledana,;
la Puebla de Montalbin. Es obvib que|
las marcas sociales e histéricas, la)
comunidad en formacibn, los hébitos y;|
creencias multiseculares no podian;
abandonarse sih desgarramibntos pro-,
fundos y, sobre todo, sih dejar huellas;;
transformadas en estigma y signo dq
excentricidad permanentemente sefialada
tanto desde las ' ihstitucibnes
desde el complejo tejido social que
habfa ihternalizado la ihtolerancia en
su forma méds acabada: el rechazo de
lo diferente 14. La experiencia de las
persecusiones de 1391 y de los juitibs
ihquisitoriales luego, mostré6 a los
conversos que la palabra revela y traibt:
cibna y que el silencib era el argu-
mento mdas eficaz para justificar el)
castigo. Pocas eran las eleccibnes para
eludir la sospecha. La necesidad de
supervivencia les exigi6 al menos tres
conductas elementales: la simulacibn,
la autovigilancia y la observacibn de
los otros, lo més sutil y aguda posible.
El enmascaramiento, el desdoblamiknte
la imitacibn se constituyeron en ras-
gos de su lenguaje, cuyo sentido se
revelaba invariablemente heterodoxa

i
{




=== GNP S

4

ACERCA DEL GENERO Y DE LA PARODIA EN LA CELESTINA

para la ihterpretacién de los custodibs
de la doctriha. La dikocikcibn entre
los hechos y el lenguaje fue tanto una
evidencia practica como un artilugib
necesarib para crear la fitciébn de la
ihocencik 1.

Las investigacibnes 'y reflexiones de
Stephen Gilman y Américo Castro16
inducen a advertit el cerco de imposit-
bilidades en el que Rojas 'sentin'
comprometida la posibilidad mikma del
hablar y que, paradéjicamente, generé
el di4logo de La Celestiha, ubicada en
el conflicto de tensibnes entre una
tradicibén ihGtil a su propésito y el
horizonte de la modernidad fracasada
de Espafia. Los ihtentos de explicatla
como un texto en clave -la represen-
tacibén de los conversos asignada alter-
nativamente a Calisto o a Melibea-
muestran, en esa vacilacibn, su propik
debilidad. Para tal ihterpretacitn, el
'linaje manchado’ de uno u otro de los
personajes se transparenta por su con-
dicibn burguesa, estamento de ihser-
cibn socikl de los criStianos nuevos, y
deriva en el impedimento para el ma-
trimonib. Una de las objecibnes ihter-
puestas es que los matrimonibs entre
castas no era ihfrecuente, pero tanto
la ihterpretacibn como la refutacibn
mantenida en ese limite, supone en
Rojas el propésito de reproducit con
fidelidad situaciones de su experiencih
inmediata.

Desde una perspectiva semejante,
José Antonib Maravall analiza otros
elementos de relacibn en El mundo
socihl de 'La Celestiha'. Escribe en el

prélogo:

'No es facil hallar en el marco de la
Historia cultural obras que con tanto
relieve literario como La Celestima nos
ofrezca un cuadro tan ajustado y tan vi-
vo de 13 sociedad en que se producen.'1?

En su estudio traza un cuadro de la
vida urbana, las transformaciones vy
la movilidad de los diferentes esta-
mentos, las ideas en conflicto, los
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principios y valores en entredicho, en
suma, una imagen de la sociedad es~
pafiola de fines del siglo XV como
punto de observacién para una lectura
del texto. En ese marco, la situacién
de los conversos es apenas una refe-
rencia y, consecuentemente, desechada
como posibilidad explicativa desde el
punto de vista sociolégico. 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 Celestima nos presenta
el drama de la crisis y transmutacion de
los valores sociales y morales que Se
desarrolla en la fase de crecimiento de
la economia, de la cultura de la vida

entera, en la sociedad del siglo XV.'
(pég. 22)

Ninguna objecién puede oponerse 2
este andlisis por poco que se avance
en el texto. Que una meretriz, prosti-
tuta mientras pudo, invocadora de los
subsuelos infernales, encubridora y de-
méds oficios defienda su honra y se
vanaglorie de.su trabajo ilustra sufi~
cientemente tal afirmacién. Pero La
Celestina dificilmente admita corres~
pondencias mds o menos lineales. De
alll que no se pueda suscribir la in-
mediata conclusién de que Rojas a-

cepta la sociedad misma objeto de su

critica como 'plano del que hay que
partir' (p4g. 23) y escribe un exem-~
plum transformado para advertir sobre
los peligros que el medio genera.

En el mismo sentido es convincen-
te el capitulo donde analiza la econo-
mia dineraria. El dinero, su circula~
cién y sus efectos constituyen un pro-
blema para la sociedad y un tépico de
la literatura. La riqueza, incluso bajo
la forma de dinero, ya aparece como
encarnacién de la honra en el Poema
de mfo Cid, segin observara Maria
Rosa Lida del Malkiel 18. El dinero
integra los tépicos del mundo del re-
vés en la poesia goliardesca y asi es
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retomado en el Libro de buen amor.

Juan Ruiz -amplifica su modelo y pro-
duce una versién mds variada y con~
creta de sus efectos:

Swa un omne nesgio e rudo labrador,
los dineros le fazen fidalgo e sabidor,
(c. 491)

'E]l faze cavalleros de nesgios aldeanos,
condes e ricosomnes de algunos villanos;
con el dinero andan todos omnes loganos;
quantos son en el mundo le besan hoy las
manos (c. 500)19

Es verdad que Juan Ruiz no se aparta
de la alegorizacién desde el punto-de
vista retérico y desde el punto de
vista ideolégico ofrece una imagen de
la estamentacién social tributaria de
la divisién tripartita de los &rdenes.
Por esto mismo quizds sea mejor
ejemplo que los aducidos por Maravall
para afirmar:

'Lo diferente en el XV, no es tanto 1la
relacion entre esas dos calidades |con-
dicién de rico y condicién de noble],
que ya atras se daba, cuando la inver-
sion de sus términos: que la calidad de
‘rico determine- la de noble.' (pag. 33)

Desde luego, la posicién de la bur-~
guesla mercantil tiene mayor relieve
en el siglo XV y los conflictos son
més complejos como evidencia la car-
ta de Hernando del Pulgar ~converso-
aducida por .Maravall (pig. 45). En
este esquema de caracterizacién, Ca~-
listo es el 'joven ennoblecido de pro-
cedencia burguesa' (p4g. 51), evidente
en el texto por la ausencia de vincu-
los nobiliarios y de base de vida a-
ristocrdtica. Pareciera que Maravall
exige a Rojas el tratamiento arqueti-
pico del personaje propio de la novela
sentimental y caballeresca, un punto
seguro de inscripcién para despejar
dudas. Agrega, entonces, a la argu~
mentacién detalles controvertibles:
describé la despensa de Calisto 'con
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provisiones ricamente variadas' (pég.
40) cuando podria demostrarse més
que su variacién su pobreza apenas se
recuerde la 'comida de monjas' del
Libro de buen amor, texto conocido
por el autor de La Celestina. En opo-
sicién, es abundante para la cofradia
prostibularia como lo demuestra el
banquete en casa de la mediadora or~
ganizado por PArmeno 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 segin una suerte
de reconstruccién en la que éstos Yy
la sutil trama de tépicos puestos en
discusién aparecen como una estiliza~
cién seria de la sociedad y su final
trdgico una advertencia moralizante
andloga a la de la tradicién ejemplar.
Maravall omite el 'caos litigioso' 20.
en el que se inscribe el autor, preci-
samente el que perspectiviza el didlo~
go, al soslayar el conflicto de los
conversos y, sin proponérselo, justifica
que el no resuelto problema del gé-
nero se articule en la discusién en
torno al texto como un debate nece~
sario y recurrente.

El género.

También las consideraciones de
Maravall tienen esta derivacién:

'Hay en La Celestina un arranque nove-
listico, 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 3
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.' (pags. 57/58)

Agrega a manera de conclusién:

'Y la novela, tal como en los siglos
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modernos se nos da -género que no Se en-
cuentra en la Podtica de Aristdteles y
que nada tiene que ver con las llamadas
novelas de la Antiguedad y de la Edad
Media-, es una creacion de la burguesia,
para un piblico que se ha dejado llevar
por formas de 1a vida intimas, nacidas
de 1a nueva mentalidad que con el desen-
volvimiento y auge de aquella clase se
difunde.' (pag. 58)

Pese a las pocas lineas- que le dedica,
éstas no son una mera referencia al
propésito central de su estudio. Al
mencionar selectivamente a Menéndez
y Pelayo entre quienes incluyen la
obra en el género novelistico, sin du-
das no dejé de tener en cuenta que
&ste la consideraba en los origenes del
1arte realista'. El afdn de lucro, la
nueva economfa, dineraria irrumpen en
las formas tradicionales de la vida so-
cial y generan nuevos valores y nuevas
concepciones éticas. Egolsmo, indivi-
dualismo, célculo, resumen los princi-
pios de las miiltiples manifestaciones
de la vida privada y social reproducida
en el texto, en la percepcién actuali~

zada de Maravall. Implicitamente, la

idea de: reflejo como concepto ideol6-
gico-estético conduce a explicar el
catacter determinante de la realidad
socialien la creacién literaria y, con-
secuentemente, a pensar La Celestina
cofmo. texto de pasaje en la constitu-
cién de la novela moderna. Maravall
soslaya mencionar que el 'realismo ve~
rosimil', el 'verismo' y la ‘'realidad
psicolégica’, para ‘M. R. Lida de Mal-~
kiel -a quien expresamente cita por la
sélida argumentacién ofrecida para
sostener que la Tragicomedia se ins~
cribe en la tradicién de ‘la comedia
cldsica, la comedia elegiaca y la co~
media humanistica- definen la origi~
nalidad artistica de la - 'terenciana o~
bra'. . :

Podrfa considerarse La originalidad
artistica de 'La Celestina' como una
extensa y miltiple respuesta, apoyada
en el andlisis critico de la tradicién
anterior al texto y la -que el texto
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genera, para demostrar el cardcter
dramdtico de la obra de Rojas. En el
capitulo especifico, M.R. Lida de
Malkiel recompone una historia en la
que, simplificando, se reconocen tres
momentos: el de la concepcién 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 apreciacién 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, seifiala, la
aparicién de la novela moderna genera
una vacilacién en las clasificaciones,
al punto de convertir el género nove-
lesco en el ‘cajén de sastre' donde
guardar cuanto no fuera épica o tra-
gedia (pdg. 59). En el siglo XVIII éste
fue el lugar destinado a La Celestina
bajo el rétulo de 'novela dialogada’
(pédg. 59).

No puede objetarse que la denomi-
nacién resulta de aplicar el principio
de las tres unidades; pero también su-
pone el reconocimiento de que el did-
logo auténomo no es distintivo del gé-
nero dramético. En varios pasajes M.R.
Lida delimita los rasgos con los que
caracteriza el género dramdtico:'...to~
da accién en didlogo sin suplemento
narrativo.'(pdg. 59) M4s adelante, al
refutar los criterios de Galdés a su
juicio erréneos, precisa como. 'técni-
cas del teatro corriente: accién com~
pacta, lugares fijos, tiempo que trans-
curre en los entreactos' y para el te~
atro modernista: ‘'argumento movido y
escenarios pintorescos' (pdg. 73). Los
primeros son, pues, -rasgos invariables;

‘pero méds adelante aclara:

'Conviene recordar que no era ésta 13
anica solucién que se les ofrecia a los
autores de La Celestina para el problema
de la relacidn entre el argumento y el
didlogo.. €1l teatro devoto medieval po-
dia dramatizar partes de uma historia
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conocida, dejando que el auditorio su-
pliese los nexos entre episodio y episo-
dio: asi habia de proceder todavia Gil
Vicente .en sus tragicomedias de Dom
buardos y de Amadis.' (pig. 75)

Por la formacién e integracién cultural
de Rojas (los autores) tal posibilidad
es casi impensable. Lo mds interesante
de este comentario es que remite a
obras del siglo XVI en la cita de los
peninsulares y a una forma indisolu~
blemente ligada a la representacién.
La comedia elegfaca y la comedia
humanistica pertenecen al conjunto de
la tradicién europea y su representa-
cién es restringida; la lengua utilizada,
el latin, presupone un determinado pa-~
blico, desde luego minoritario, que po-
dia acceder a ellas también por Ila
lectura. El teatro especticulo era el
de los 'juegos', muchos de ellos ya
decididamente laicos, y el de los
'misterios', disociados de la liturgia
aunque participes de las festividades y
conmemoraciones religiosas. Casi nin-
guna de estas manifestaciones puede
atestiguarse en Espafia 22. Sin conside-~
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rar la lirica, el didlogo no tiene au-
tonomia e ingresa de diverso modo el
la composicién. Un ejemplo de ello es
la parifrasis de la comedia elegiacs
Pamphilus en el Libro de buen amol,
donde la forma dramdética es trans
formada por Juan Ruiz en narratival
cuando incluso el. respetar -el didlogo!
le ofrecfa una mejor solucién en el
marco dela ‘'autobiografia ficticia' y
mayores posibilidades para ‘'andar"
fragmentariamente 'de mano en mano!
El autor del Libro, como lo prueba
buena parte de los textos injeridos,
no era ajeno a la tradicién literaria y;
popular europea, pero si pareciera
haberlo sido a las formas . de repre~
sentacién dramitica. Incluso a fines;
del siglo XV, sin duda en los medios
universitarios de Salamanca y se su-r.
pone en otros centros intelectuales de;
Espaia, la comedia humanistica cir-'
culé6 como lectura pero ninguna huella
ha quedado de posibles representacio-:
nes. Los espectdculos atestiguados en:
la peninsula son las fiestas oficiales y
las juglarescas en sentido amplio: los;
restos de la tradicién épica desplaza-:







fundamentar .esta afirmacién. En las
conclusiones: resume:
'Los autores de La Celestina encauzan su
vision integral en la olvidada forma de
la comedia humanistica, sintesis de la
tradicion "terenciana®", de la tradicion
del relato amoroso medieval y de su pro-
pia acogida a las observaciones del vi-
vir cotidiano. Este fue el germen desa-
rrollado en 1a Tragicomedia bajo la nor-
ma del realismo verosimil -para dar al-
gin nombre a 1a observacidn atenta de 1la
realidad y a su recreacion evocativa- y
- transmutado en un ser artistico nuevo,
positivamente original, a pesar de su
‘variada deuda literaria.' (pig. 729)

Aqul no se menciona el 'género tea~
tral sino la tradicién de La Celestina
y las tranformaciones operadas en esa
tradicién. Lo problemético sigue sien~
do ese 'ser artistico nuevo'. Con res~
pecto a Gilman observa:

'De suerte que lo que viene a decirnos
el excelente andlisis de Gilman es que
La Celestina recrea el habla humana tal
" cual es o, en otros término, que desde
el punto de vista del lenguaje La Celes-
tina alcanza con rara perfeccion el ide-
al dramatico de sugerir intensamente la
realidad.’ (pg. 74)

Aparte el hecho de que Gilman separa
La Celestina de la 'tradicién teren-~
ciana' e investiga bajo nueva 6ptica
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 atencién en los 'len~
guajes’ del texto y privilegia el estu-~
dio del didlogo con independencia de
la tradicién 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 autor imsiste en que todo 1o que un
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personaje diga vaya claramente dirigidmf.

!

a una sequnda persona, en que sus pala=;
bras se digan en funcién tanto del has)
blante como del oyente, y no sdlo pars;
instruccion o deleite del 1lector. Las{;{
palabras intercaladas [correcciones de)
Rojas en la Tragicomedia] hacen ver la/
profunda intencionalidad que. caracteriza;
el lenguaje de La Celestina: es lenguaje’
hablado -aunque no siempre popular- eu";
el sentido de que parece emerger de uha .

vida y dirigirse a otra.'25 |

{

'emerger de una vida y dirigirse a '

otra' constituye lo que conceptualiza
como 'situacién dialégica', en la que.
la presencia de un yo lleva implicita;
necesariamente la presencia de un t&
El yo existe no porque se exprese a,
sl mismo y se dirija a un td, sino|
porque ese té sobre el que se proyec- !
ta es el que da sentido a su palabra,
Es en esa relacién en la que los per=

sonajes adquieren

conciencia de

st

mismos. Desde el punto de vista es=~|

tructural esta consideracién tiene va- |

rias

dialégica'
" puntos de vista, pero no hay un 'autor';

que

a los personajes

i

consecuencias. Cada ‘situacién

es un cruce de diferentes’

dirija el didlogo para dar identidad |
fuera del didlogo’

mismo. Melibea no es sino lo que los
otros personajes dicen de ella, lo que

ella
que

igual modo, espacio, tiempo y movi-
miento ingresan en la estructura de la
situacién en tanto preocupacién de ca~

dice a los otros personajes y lo |
los otros peronajes le dicen. De:

da hablante por dénde se encuentran y

dénde

se encuentran los demés. 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

accién.' 26 Tal caracteristica del’

didlogo ~la de constituirse en principio
estructural de! texto~ no la encuentra
Gilman en la tradicién literaria por lo,

cual califica La Celestina como

‘ages

nérica’.
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c por b.'31 y habfa incorporado el
lenguaje coloquial de mayor efecto
que los apélogos tradicionales para su
ejemplificacién miségina. Sin embargo,
ese efecto esti controlado; el narra-
dor se reserva el poder de censura,
incorpora y sanciona conforme a su
intencién didictico-moralizante ins~
‘cripta en la tradicién del sermén wvul~
gar. Rojas (los autores) no comparten
concepcién ‘semejante. Utilizardn en
muchos pasajes, precisamente, el len~
guaje sancionado con el cual se sus-
tituye en Arcipreste de Talavera la
generalizacién abstracta del apélogo
pero rechazardn al narrador dogméti~
CcO' que proyecta su posicién privile~
giada en el texto. En La Celestina,
Rojas se encubre en los mérgenes y
desaparece en los di4logos, el primer
autor permanece anénimo; pero nin~-
guno de ellos, como los personajes
creados, es portador de valores éticos,
ideol6gico-religiosos o sapienciales
capaces de ser ~fuera de una casuis~
tica abstracta~ vilidos y eficaces en
'situaciones dialégicas’.

~ En consecuencia, pareciera que
son estos rechazos los que presidieron
la eleccién de un modelo genérico:
la tradicién de- la comedia medieval
permitia amalgamar lo cémico~gro~
tesco, sin sanciones, en una trama de
desenlace trdgico. Entre estos dos
extremos, el didlogo opera como un
espacio de miiltiples relaciones en el
que se transtrueca el lenguaje enno-
blecido y las formas imperativo~dog-~
méticas de la tradicién inmediata. En
general, la critica ha sefialado los
pasajes cémicos del texto pero se ha
resistido a considerar la parodia bur-
lesca 32. Sin embargo, el rechazo de
los géneros vigentes puede pensarse
no sélo implicitamente ~adopcién de
la forma dialogada de la comedia~
sino explicitamente por la forma en

que aparecen representados: la paro-
dia.

La parodia en 'La Celestina’

Américo Castro, al poner en rela-
cién el romance de la 'misa de amor'
con un fragmento del habla de Celes-
tina en el acto XI, concluye parcial~-
mente que alli no hay parodia ‘por~
que las parodias existen a expensas
de lo parodiado y no per se'. 33 Y
m4s adelante:

'La obra de Rojas es significativa como
ejemplo de arremetida, no critica y di-
rectamente lanzada contra 1la sociedad
en torno, (segiin hacian ciertos eras-
mistas, muchos escritores ascépticos y
los inquisidores, a la vez temerosos Y
enfurecidos) sino contra la sociedad
ideal de las valoraciones literarias.
lRojasl...opuso audazmente en forma
grotesca lo que podria llamarse -para
entendernos- 1a dimensién épica /.../ y
1a dimensidn lirica.' %

No obstante, incluso con elementos
que sefiala 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 mencién
tépica, la virtud de la honra es patri-
monio no de 'los hidalgos, sino de una
prostituta, virtud que se alcanza por
el trabajo, esto es, un oficio remune~
rado a su vez proclamado como haza-
fia heroica por asociacién con la va-
lentfa. Asi aparece en el mondlogo
con que se inicia el acto IV cuando
se anima a si misma a perseverar en
la empresa porque 'mayor es la ver-
giienza de quedar por covarde' (pédg.
76) v en el monélogo del acto V:
'Nunca huyendo huyé la muerte al
covarde'. (p4g. 95) Para que no que-
den dudas del registro parédico, 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 II. Es el es-
fuerzo y valor de Celestina en res~
guardo de honra y fama lo que de-
termina la continuacién de la ‘'aven-
tura' y la celebracién de su éxito,
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dia:

'iContra los que cifien espada, mostrd
vuestras yras; no contra mi flaca rueca!!’
(Acto XII, p3g. 182)

acentuado con el agregado de la Tra~
gicomedia, significativamente extenso,
al parlamento de Celestina:

'Sefial es de gran covardia acometer a
los menores y a los que poco pueden. Las
. suzias moxcas nunca pican sino los bue-
yes magros y flacos; /.../ Y como nos
veys mugeres, habldys y pedis demasias.
.Que como dizen: el duro adversario enti-
bia las yras y safas.'

(Acto XII, pags. 182-183)

La 'duefia ultrajada’ debe ser vengada
por el acto cobarde de los 'caballeros
malos'. A pedido de las 'doncellas’, la
venganza quedar4 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 habri de
desplazarse. En la bésqueda de las
'causas dltimas', con el mismo razo-
namiento de Pdrmeno (Acto Ii, pag.
62) al hallar en la pérdida del nebli
el motivo del enamoramiento de Calis~
to, Elicia sefalard a Calisto y a Me-
libea como los responsables de] desas~
trado fin de sus amigos (Acto XV
pég. 203);.en consecuencia, los nece-
sarios destinatarios de la 'venganza'.
Es importante sefialar que la trama
de ésta corresponde a Ig Tragicomedia
con un desacuerdo evidente con res-
pecto al personaje de Aretisa en la
Comedia. Tal como aparece en el dis-
logo con Celestina inmediatamente an-
terior a la entrevista con Parmeno
Aretsa no tiene una relacién 'institu-:
cionalmente ' rufianesca, es mujer de
un solo hombre a quien le debe fidel;.-
dad porque le da cuanto 'ha menester'
la tiene 'honrada' y la trata como 'si’
fuese su sefiora' (Acto VI, pig. 124).
En el episodio de Centurio la situacién

32

es exactamente inversa:

'Yo te di, vallaco, sayo y capa, espada
y broquel, camisas de dos en dos a las
mill maravillas labradas, yo te di ar-
mas y cavallo, piisete con sefior que no
le merescias descalzar;...'

(Acto XV, pag. 200)

También es agregado de la Tragico~.
media la mencién 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, "ademds,
juega con las variadas acepciones de
la palabra criado de tal modo que
Pirmeno y Sempronio, de condicién
servil, resultan en un momento conse-
jeros de Calisto con lo cual se invier~
te la relacién ayo-criado segin una
de tales acepciones, y en otro mo-
mento visten armas como los nobles
incorporados a casa de més alta con-
dicién. Con sus capas y espadas van
al almuerzo concertado en casa de
Celestina (Acto IX, pdg. 140) y ar-
mados escoltan a Calisto en la pri~-
mera cita con Melibea. Pero este de~
talle est4 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,
pdg. 169).

Esto hace pensar que en la con=~
cepcién 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 retocé pasajes de la Come~
dia para no dejar lugar a dudas. Po~
dria decirse que para la continuacién
de la parodia caballeresca en la Tra~
gicomedia era necesario el episodio
de Centurio. Los lectores sélo habian
pedido la continuacién del ‘deleite’
de los amores, esto es el desarrollo
del ndcleo temdtico 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
sucesién de desgracias los dos amantes,
lo que posibilita la sucesién de ven-
ganzas. Para tal funcién est4 Centurio,
del claro linaje de los Centurios, nieto
no de un capitdn de cien hombres sino
de un rufidn de cien mujeres (Acto
XVIII, pig. 218), nuevo adalid cuyas
armas le son proporcionadas por una
prostituta.

Se ha senalado que la novela caba-
lleresca proporcina la ambientacién de
la novela sentimental. En La Celestina,

Calisto y Melibea 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 cortesia en situaciones de didlo-
go amoroso O de tema amoroso se
asocia al ambiente rufianesco y en el
acto clave de conciliacién de la alian-

33

za del 'mohino' (Acto IX) a la comida
abundante, el banquete de la tradicién
cémica. Gilman, reticente en conside~
rar el registro parédico del texto, ve
como cémica la muerte de Celestina,
privada de su conciencia trdgica pof
incomprensién de las motivaciones que
impulsan a los criados 35. En una rela~
cién diferente, la muerte de Celestina
puede pensarse como parédica: pierde
la vida por una estocada no de una .
espada 'real' sino la de latén que el
disfraz superpone. Inversamente, el va-
liente Calisto que acude en defensa de
su nueva y magra hueste, Sosfa y Tris-
t4n, muere. al caer de una escalera.
La caida de la fortuna se transforma
en una desalegorizada caida real y lo
més grave, deshonrosa, por lo que los
criados se apresuran a -apartarlo del
lugar: :

"Toma ti, Sosia,fde_sso.s.»-piés- LlevemoS
el cuerpo .de nuestro querido amo donde no
padezca su honrra detrimento, aunque sed

muerto en este lugar'.
(Acto XIX, pag. 229)

En el personaje de Calisto se Pro-
duce otra inversién igualmente signifi~
cativa: los eruditos han estudiado las
relaciones entre La Celestina Y la
Fiammetta 36 pero la afirmacién m
contundente pertenece a M.R. Lida
para quien el personaje de Bocacclo
fue la 'matriz decisiva para la pecu-
liarisima individualizacién del persona-
je' 37 aunque advierte que no fue su
'falsilla'. Sin embargo, el doble tra~-
vestismo, Celestina~héroe caballeresco,
Calisto-herolna de novela sentimental
no debié pasar inadvertido para los
contemporéneos, y la relacién resultara
entonces mucho més obvia de lo que
la critica moderna admite. En el mis~
mo sentido debiera; tal vez, analizarse
la cita portadora de las verdades gé-
nerales. M.R.Lida alert6 contra el en-
tusiasmo de quienes aceptan la inclu-
sién del refrdn popular y rechazan las
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en que se los sefala como tales y en ha-
bitos tan cotidianos como las costumbres
alimentarias y de higiene.

Entre los muchos juicios inquisitoriales
que cita Gilman, hay uno revelador: un
tal Francisco Lopez Cortidor, acusado
por un cristiano viejo de un acto heré-
tico, inventa 1a historia de una conver-
sacidn que nada tiene que ver con la a-
cusacion y se salva. Ninguno de los dos
hechos, el acto herético y la conversa-
cion, eran ciertos. Sospecha Gilman que
el personaje acusado y su mujer se dedi-
caban 3 inventar relatos espeluznantes
para escandalizar. Cf. Gilman, op. cit.
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