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            NOTA INTRODUCTORIA 




			 




			El presente volumen de la colección Austral Educación ha sido editado para cualquier tipo de lector, pero pensando de manera especial en el que está en edad de formación. 




			La colección incorpora en sus títulos una edición realizada por un especialista en la obra, para ayudar al estudiante —y también al profesor— a conseguir una lectura profunda, a hacerle reflexionar sobre todo aquello que el texto nos aporta, pero que quizá no resultaría del todo evidente en una primera aproximación. Así, Austral Educación integra, además de la obra, un Estudio preliminar en el que, de manera didáctica y amena, se reúne todo el conocimiento que hasta hoy se tiene de ésta, gracias a los diversos estudios ya publicados. El lector obtendrá conocimiento sobre el autor y claves interpretativas de la obra a través de sus aspectos más importantes: el argumento, el tiempo, los personajes, etcétera, si hablamos de un texto de narrativa o de teatro, o bien las particularidades formales y retóricas, en el caso de la poesía. 




			Además, al final del libro, hallaremos un apartado didáctico con materiales que le ayudarán a profundizar en el texto. El primero consta de Propuestas didácticas que, además de reflexión, le darán la posibilidad de interrelacionar la obra con otras del mismo autor o del mismo período; un apartado que podríamos definir como intensificador de la lectura, ya que de manera sencilla pero efectiva le acercará a aspectos esenciales de la obra.  




			Resultarán de gran utilidad los Textos complementarios, en los que encontraremos fragmentos del mismo autor o escritos que se refieran a éste y/o a su obra, que contribuirán sin duda a una mejor contextualización. El apartado Comentarios de texto será muy útil no como un único modelo de comentario, sino como propuesta de lectura y de interpretación por parte del editor de la obra. En la parte final, una Bibliografía actualizada incluirá los estudios esenciales para la ampliación de conocimiento sobre la obra y, por tanto, no tendrá una voluntad de exhaustividad, sino de orientación. Y como añadido, en aquellos textos que lo precisen dada su complejidad o antigüedad, un Glosario facilitará la lectura y la comprensión del texto. 




			La edición de La Celestina, de Fernando de Rojas, es una de las obras esenciales de la literatura castellana de transición entre la Edad Media y el Renacimiento. De origen y fecha de creación inciertas, ya que existe más de una edición de fechas y estructura distintas, así como la polémica alrededor de su género, su indiscutible valor literario y lo atractivo de su propuesta escénica cautivarán el interés de todo lector que se acerque a ella. 
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            1. INTRODUCCIÓN




			 




			Cuando el nombre propio de un personaje literario, a través del tiempo, sobrepasa los estrechos límites de la obra que protagoniza para volverse nombre común, ese mismo personaje se vuelve arquetipo de unas características que todos le reconocemos como idiosincrásicas y, al mismo tiempo, universales. Ha ocurrido, para dar sólo unos ejemplos, con el nombre de Tartufo, el protagonista de la obra de Molière, símbolo hoy en día de la falsedad y sinónimo de hipócrita. Igual destino le ha tocado a Otelo, personaje nacido de la pluma de William Shakespeare, cuyo nombre ha llegado a representar la esencia misma de los celos de amantes y maridos de medio mundo.




			En la larga lista de personajes que desde las literaturas nacionales han llegado a ocupar un puesto en los escenarios culturales universales, nuestra literatura puede presumir de haber apuntado como mínimo tres nombres de reconocido alcance: Celestina, Don Juan y El Quijote. Sin afán de quitarles a los dos últimos la importancia y el peso que justamente tienen, la Celestina es sin embargo el primer personaje que la literatura española aporta al patrimonio compartido de la literatura universal. Desde la publicación de La Celestina pues, el nombre de la vieja «hechizera, astuta, sagaz en cuantas maldades hay», como la define Sempronio en el primer acto, se vuelve enseguida sinónimo de alcahueta, tal como se puede comprobar hoy en día en el diccionario de la Real Academia de la lengua española.




			La Celestina es además, junto con el Cantar de mío Cid y el Libro de buen amor, la mejor obra de nuestra literatura medieval. Su aparición marca un punto de no retorno de las letras castellanas que, a partir de entonces, salen de la Edad Media para entrar directamente en los tiempos modernos. Por esta razón, algunos críticos e historiadores han definido La Celestina «obra bisagra» entre el medioevo y el Renacimiento, y han afirmado que ninguna mejor que La Celestina cumple esta función de transición entre dos épocas. Asimismo, La Celestina es tal vez la obra de nuestra literatura que más interrogantes y problemas críticos ha planteado, muchos de los cuales aún quedan por resolver. Entre ellos, hay que señalar por lo menos los tres que destacan por su importancia y su portada crítica: la autoría de la obra, el género literario al que pertenece y su finalidad.




			En los próximos apartados se analizarán en detalle las coordenadas de los tres problemas planteados para comprender mejor las soluciones que se han propuesto a lo largo de los siglos. Además, para entender mejor la obra en su conjunto, se analizarán su estructura general, los temas tratados en ella, los personajes y sus características.




			 




			2. LA AUTORÍA




			 




			¿Quién escribió La Celestina? Decenas de críticos literarios e historiadores de nuestra literatura han tratado de contestar a esta pregunta durante mucho tiempo aunque, pese a todos los esfuerzos realizados y a las hipótesis barajadas hasta hoy, no se ha llegado todavía a una solución compartida entre todos. Según algunos de ellos, la pregunta está mal formulada y habría que replantearla de la siguiente manera: ¿quiénes escribieron La Celestina?




			En efecto, sobre la autoría de La Celestina hay, por así llamarlas, dos opciones explicativas. La primera defiende la hipótesis de un único autor que compuso la obra en fases diferentes y sucesivas. La segunda, en cambio, propone la presencia de dos autores, uno de los cuales sería Fernando de Rojas. De todas formas, para entender mejor el problema de la autoría y sus posibles soluciones, hay que analizar los datos que ofrecen las primeras ediciones de la obra.




			La primera edición que se conoce de La Celestina es la impresa en Burgos en el año 1499. Este ejemplar único no tiene título por estar mutilado en sus primeras y últimas páginas y contiene dieciséis actos. La obra empieza directamente con el argumento del primer acto y, aparte del título, carece de cualquier indicación al nombre del posible autor. Por lo tanto, poca luz aporta sobre el problema de la autoría. Algunos especialistas afirman que antes de la edición burgalesa debe haber habido un par de ediciones más de las que, sin embargo, no se ha conservado testigo.




			De 1500 y 1501 son las siguientes dos ediciones que se conocen de La Celestina. La primera de las dos se imprime en Toledo, mientras que la segunda se realiza en Sevilla. La temprana reedición de la obra se debe con toda seguridad al gran éxito que tuvo en su primer año de difusión. Las nuevas ediciones se publican con el título de Comedia de Calisto y Melibea (título que según los críticos debía de tener también la edición burgalesa) y, pese a tener los mismos números de actos que la primera, presentan muchos añadidos ausentes en ella. Uno de ellos es el prólogo titulado «El autor a un su amigo» en el que el autor cuenta a un amigo suyo que ha encontrado un texto de cuyo valor literario y filosófico no duda y que, estando inacabado, decidió terminarlo para con ello ayudar a «la muchedumbre de galanes y enamorados mancebos» que hay en la Península. Este prólogo introduce interesantes elementos en lo que se refiere a la autoría de la obra, pues en él el autor, pese a declarar no conocer el nombre de quien escribió el texto encontrado, dice poder barajar los de Juan de Mena y Rodrigo Cota. Asimismo afirma no querer revelar su nombre y, sin embargo, da informaciones preciosas sobre su trabajo y sus estudios.




			Otro elemento de suma importancia presente en las dos ediciones de Toledo y Sevilla, son las octavas acrósticas que siguen inmediatamente al prólogo y gracias a las que descubrimos el nombre del autor y su lugar de nacimiento. En efecto, si se juntan las letras iniciales de cada octava, se puede leer: «El bachiller Fernando de Rojas acabó la Comedia de Calysto y Melybea y fve nascjdo en la pVebla de monTaLvan». El secreto escondido entre las octavas acrósticas se descubre gracias a la última de las novedades presentes en las dos nuevas ediciones, es decir, unas coplas finales de Alonzo de Proaza quien, con el papel de corrector de la impresión, revela al lector que en las octavas iniciales se puede leer el nombre del autor y su lugar de nacimiento.




			A partir de 1502, las ediciones que se hacen de la obra incluyen una importante novedad: el título pasa de Comedia de Calixto y Melibea a ser Tragicomedia de Calisto y Melibea, un cambio que, aunque parezca mínimo, esconde de hecho unas transformaciones importantes en el contenido de la obra. El autor decide añadir cinco actos a los dieciséis de la Comedia y, como explica en un nuevo prólogo añadido, todo por satisfacer a sus lectores que querían «se alargasse en el proceso de su deleyte destos amantes».




			Este complicado proceso de formación de la obra tal como se conoce hoy en día explica la difícil respuesta a la pregunta sobre la autoría de La Celestina. Los que defienden la unicidad de autor, entre los cuales se suele incluir a Menéndez Pelayo, afirman que el único fue Fernando de Rojas, quien, en diferentes etapas, compuso la obra, revisándola más de una vez. De ahí las diferencias de estilo y de fuentes entre, por ejemplo, el primer acto y los restantes; de ahí también las muchas intervenciones y modificaciones que se pueden apreciar en las diferentes ediciones. Este filón crítico, que se desarrolló sobre todo en los siglos XVII y XVIII, tiene su contrincante en la línea que defiende la doble autoría de la obra y que, empezada por Juan de Valdés en el siglo XVI, sigue aún hoy en día viva gracias a la autoridad de Menéndez Pidal, que la adoptó y la justificó en sus estudios. Según el gran filólogo, La Celestina tendría dos autores: un autor anónimo que compuso el primer acto, y un segundo autor que redactó, en dos fases, los siguientes veinte actos de la obra y que identifica con Fernando de Rojas. Esta tesis está basada en las evidentes diferencias lingüísticas (ortográficas y morfosintácticas) que existen entre el primer acto y los restantes. Además está apoyada por las diferencias entre las fuentes de las citas que los personajes utilizan en su lenguaje, siendo las del primer acto mucho más ricas, variadas y de un nivel literario más alto respecto a las de los otros actos.




			¿Qué se sabe del autor de los veinte actos, el llamado Fernando de Rojas? Las noticias que se tienen sobre él son escasas pero interesantes para entender algunos aspectos de su obra. Nació probablemente entre 1465 y 1475 en la Puebla de Montalbán cerca de Toledo. Estudió bachillerato en leyes en la Universidad de Salamanca y ejerció como jurista y alcalde en Talavera de la Reina. Una de las noticias más útiles a fin de determinar ciertos aspectos de La Celestina es que Fernando de Rojas estaba relacionado con conversos, es decir, con judíos convertidos a la religión cristiana. No se sabe si él mismo lo fue y si tuvo personalmente problemas por serlo. Lo que sí se sabe es que su suegro tuvo que defenderse de las acusaciones de la Inquisición y que unos primos suyos fueron condenados por judaizantes. Pese a esto, la obra de Fernando de Rojas no tuvo problemas con el Santo Oficio y se pudo imprimir con toda seguridad hasta, por lo menos, 1633-1634, cuando se censuraron algunos pasajes y se incluyeron en el Índice. Murió en 1541.




			Pese a todos los esfuerzos hechos hasta hoy por los críticos literarios y los estudiosos celestinescos, el problema de la autoría sigue abierto y aún no se tiene una respuesta unívoca y segura sobre el asunto. Algo parecido a lo que ocurre cuando hay que determinar a qué género literario pertenece La Celestina.




			 




			3. EL PROBLEMA DEL GÉNERO LITERARIO




			 




			¿Es La Celestina una novela? ¿Es La Celestina una obra dramática, una pieza escrita para el teatro? ¿Es La Celestina una novela dramatizada? Estas y más preguntas han formulado los especialistas que han tratado de encasillar la obra en uno de los géneros literarios existentes. Como en el caso de la autoría, no hay una respuesta única sino diferentes puntos de vista que clasifican La Celestina unas veces como primera novela moderna de nuestra literatura, otras como obra escrita para ser representada en un teatro.




			Los críticos que propenden por colocar La Celestina en el género de la novela aducen pruebas como la imposibilidad de representar una obra con una extensión tan excesiva. Además afirman que las características de ciertos diálogos no encajan con la verosimilitud de la acción dramática. Un ejemplo de esto sería el diálogo del primer acto entre Calisto y su servidor Pármeno. Sempronio y Celestina acaban de llamar a la puerta de la casa de Calisto, y Pármeno, con el fin de alertar a su amo sobre los engaños y manejos a los que suele dedicarse Celestina, suelta un discurso que por sí mismo llevaría varios minutos para ser pronunciado. Todo el tiempo que Pármeno ocupa para pronunciar ese discurso, y todo el tiempo del diálogo que sigue entre él y Calisto, ¡vería a Sempronio y a Celestina esperando fuera de la puerta a que se les abriera! Este elemento inverosímil que se repite a lo largo de toda la obra, junto con otros del mismo signo, han servido para argumentar que La Celestina no es una obra que nace para ser puesta en escena y, por lo tanto, que es una novela.




			Sin embargo, otros especialistas afirman que la estructura esencialmente dialogada de la obra es el mejor argumento para demostrar que estamos ante un texto dramático, tal como harían pensar también las definiciones de Comedia y Tragicomedia con las que se han denominado las dos fases sucesivas de redacción de la obra. La Celestina es toda acción y carece prácticamente de aspecto narrativo.




			Entre las dos posturas dicotómicas, parte de la crítica ha elaborado una definición híbrida, calificando a La Celestina de «novela dramática», es decir, de novela que nace para ser leída en público e interpretada de forma dramática, teatral. Parecen avalar esta tesis las palabras que Alonso de Proaza deja en una de las coplas añadidas al final de la obra en las ediciones de Toledo y Sevilla cuando «Dize el modo que se ha de tener leyendo esta Tragicomedia»:




			 




			Si amas y quieres a mucha atención

leyendo a Calisto mover los oyentes,

cumple que sepas hablar entre dientes;

a vezes con gozo, esperança y passión,

a vezes ayrado con gran turbación;

finge leyendo mil artes y modos;

pregunta y responde por boca de todos,

llorando o riyendo en tiempo y sazón.




			 




			Estos versos del corrector evidencian el carácter de texto destinado a una lectura en público que debía tener La Celestina, así como muchos de los textos de la literatura popular medieval (Severin, 1997). Alonzo de Proaza no sólo aconseja los sentimientos que hay que poner en la lectura de la obra sino que especifica incluso las técnicas que hay que aplicar en ciertos pasajes como, por ejemplo, cuando dice «cumple que sepas hablar entre dientes», clara alusión a los abundantes apartes sembrados por todos los diálogos.




			Esta variedad de interpretaciones en cuanto al género literario de La Celestina ha llevado a algunos estudiosos a afirmar que la obra de Fernando de Rojas es «agenérica», en el sentido de que no pertenece a ningún género en particular sino que estaría a caballo entre la novela y el teatro. Sin embargo, hay que analizar las fuentes más próximas a La Celestina si se quiere entender mejor el género al que pertenece y tratar de encasillarla en el lugar adecuado.




			Al leer la Tragicomedia, el lector atento se da cuenta muy pronto de que la obra está repleta de préstamos provenientes del De remediis utriusque fortunae, del poeta italiano Francesco Petrarca, y que este autor es, entre los muchos préstamos de La Celestina, el más citado. ¿Cómo se justifica una presencia tan abundante de un autor italiano en una obra castellana? ¿Por qué se cita tan a menudo al De remediis petrarquesco? Una justificación se puede encontrar en la gran tradición y difusión que tenía en el siglo XV la Comedia humanística, una corriente literaria que, nacida en Italia, había expandido su influencia a lo largo de toda Europa en general y en España en particular debido a las relaciones políticas y económicas entre las dos penínsulas. Pero ¿cuáles eran las características de este género literario y qué tipo de relación existe entre la comedia humanística de origen italiano y La Celestina? Lida de Malkiel, una de las más importantes estudiosas de la obra de Rojas, lo ha explicado en estos términos:




			 




			La comedia humanística aspira evidentemente a una representación de la realidad rica, libre y movida; de ahí que en todos sus aspectos acoge más bien que escoge los recursos que le brindaban la comedia romana, la elegiaca y el teatro devoto medieval, lo que a veces la ha llevado a una verosimilitud incomparable con la de sus antecedentes, por ejemplo, en el uso del aparte y en su representación del lugar y del tiempo, que es su principal aporte técnico a La Celestina. Frente a la economía de la comedia romana, atenta a anudar y desanudar su enredo, la humanística revela su sentido de la diversidad de lo real en la afición a repetir situaciones y personajes semejantes con aspiración al matiz más bien que al contraste. (1966, pp. 66­67).




			 




			Parece interesante subrayar los puntos en común entre la comedia humanística y La Celestina y en particular la rica realidad representada, el uso de los apartes que ya se ha señalado antes, y la gestión de los lugares y de los tiempos dentro de la estructura de la Tragicomedia. Lo más interesante, sin embargo, es la capacidad de la comedia humanística y por ende de La Celestina de acoger los recursos que provienen de otras fuentes como, por ejemplo, la comedia romana, la elegíaca y el teatro medieval. Entre los autores latinos que más huella dejaron en la Tragicomedia de Calisto y Melibea, hay que señalar sobre todo Plauto y Terencio, cuyas comedias tenían siempre una «intriga amorosa» como tema central y como motor de la acción dramática. La tradición de la comedia latina se había prolongado durante toda la Edad Media hasta el nacimiento de la comedia humanística en la Italia del Quattrocento y, a través de ésta, acabó por introducirse entre las fuentes de La Celestina, así como se desprende también de una de las octavas acrósticas del mismo Fernando de Rojas cuando define su creación como una «terenciana obra».




			Se puede así concluir que La Celestina tiene como fuentes primarias las comedias latinas de Plauto y Terencio y la comedia humanística de origen italiano en general y petrarquesco en particular. No obstante, no hay que olvidar que muchas más fuentes y préstamos han descubierto los estudiosos que se han ocupado de su análisis detallado. Carmelo Samoná (1990) afirma que la obra está repleta de escenas y personajes cuyas fuentes literarias son más o menos antiguas. Entre éstas, aparte de los ya citados Plauto, Terencio y Petrarca, se señalan El libro del buen Amor y el Corbacho para la tipificación de la protagonista y de los criados, la Biblia para los aspectos moralizadores y cierto tipo de sentencias, la obra de Diego de San Pedro para la trama sentimental. Se puede añadir además, sin miedo a errores, que en La Celestina se utiliza un rico refranero de origen popular que brinda a los personajes, sobre todo a los de clase social más baja, una gran disponibilidad de sentencias para estigmatizar las características de las diferentes situaciones y que permite dar a los diálogos el color y la frescura popular que todos le reconocen.




			De las fuentes que son la base de La Celestina se puede pues deducir que uno de los rasgos que más la caracteriza es su estructura dramática. Sin embargo, pese a todos los esfuerzos hechos, no se ha podido llegar a un acuerdo común entre los especialistas en lo que se refiere al género literario, como se ha señalado antes. De todas formas, la conclusión más compartida parece ser la que defiende la misma Lida de Malkiel cuando afirma (1966) que con toda evidencia La Celestina es una obra que, aunque sea un drama, no nace para ser representada en un teatro sino para ser recitada o leída en voz alta, sin materializarse en las tablas. Esto se desprende sobre todo de su estructura compleja y de la libertad de la escenificación elaborada por el o los autores. Éstos «han dado las indicaciones necesarias para visualizar la escena y los cambios de escena, los personajes, sus movimientos y ademanes; han hecho mucho más verosímiles los monólogos; han diversificado el diálogo» (Lida de Malkiel, 1966, p. 80).




			Un análisis más profundo del argumento y de la estructura de la obra puede ayudar tal vez a entender mejor el problema y su solución.




			 




			4. EL ARGUMENTO Y LA ESTRUCTURA




			 




			El argumento de La Celestina, al contrario que su estructura, es muy sencillo. Calisto, un noble caballero, encuentra a Melibea en su jardín y se enamora locamente de ella. Melibea, hermosa y de buena familia, lo rechaza y llega a despreciarlo por su atrevimiento. Calisto, destrozado por el rechazo, se desespera y confiesa el motivo de su dolor a un criado suyo de nombre Sempronio, quien aconseja a su amo la mediación de una vieja alcahueta que todos conocen como Celestina. Pármeno, el otro criado de Calisto, en un primer momento desaconseja a su amo confiar en Celestina. Sin embargo, tras recibir de la Celestina la promesa de una recompensa, acepta colaborar. El premio prometido por la Celestina es Areúsa, una de las dos protegidas que trabajan como prostitutas para ella. La otra es Elicia, que vive en casa de la vieja bruja y que mantiene una relación con Sempronio. Gracias a los manejos de Celestina, Melibea cede al amor de Calisto y decide encontrarse con él. Celestina recibe por ello una compensación en oro de parte de Calisto pero, al no quererlo compartir con Sempronio y Pármeno, estos dos la matan, y al intentar escaparse por una ventana casi mueren en la caída. Presos por las autoridades son ejecutados en la plaza del mercado. Calisto acude finalmente al encuentro secreto con Melibea, yace con ella, pero mientras sale del jardín tropieza, se cae de la escalera y muere. El desenlace es rápido. Melibea, después de confesar su pecado a su padre desde lo alto de una torre, decide suicidarse. La obra concluye con el llanto de Pleberio, padre de Melibea.




			Este argumento tan sencillo que caracteriza la primera versión de la obra en dieciséis actos no se complica mucho más en la versión en veintiún actos. En efecto, entre los actos XIV y XX, se introducen cinco nuevos que no complican en nada el argumento sino que prolongan un mes los amoríos de Calisto y Melibea, tal como deseaban los lectores, si hay que creer las palabras de Fernando de Rojas. Los sucesos de los nuevos cinco actos se pueden resumir diciendo que Aréusa y Elicia, tristes por las muertes de Sempronio, Pármeno y Celestina, quieren vengarse de Calisto, a quien tienen por responsable de lo ocurrido. Deciden pues convencer a Centurio, un rufián que suele acostarse con Areúsa, para que mate a Calisto. La noche del encuentro entre Calisto y Melibea, sin embargo, el papel que juega Centurio es, ni más ni menos, el del transeúnte ocasional que pasa por allí y que, con sus molestias, provoca la salida rápida de Calisto del jardín, su caída de la escalera y su muerte, tal como ocurría en la versión anterior de la Comedia. El epílogo es el mismo, con Melibea que decide no sobrevivir a su amado y a su vergüenza, y Pleberio que maldice el amor y sus engaños.




			¿Cómo puede pues un argumento tan sencillo dar lugar al desarrollo de una de las obras más importantes de nuestra literatura? La respuesta está en la estructura de La Celestina y en cómo Fernando de Rojas la organiza.




			La estructura de la obra es, tal como la define Samonà (1972), una estructura «itinerante», hecha con muy pocos temas principales alrededor de los que giran y se entrelazan las conjeturas, las suposiciones, la red de hechos virtuales que se construye a través de los diálogos. Si se observan atentamente los desplazamientos que ocurren en los diferentes actos, se puede notar que la trama de toda la historia se desarrolla entrelazando tres lugares: la casa de Calisto, la de Melibea y la de Celestina. Todos los movimientos de los personajes no son nada más que un ir y venir entre esos tres ejes que vertebran por completo el espacio del drama. Por lo tanto, hay una alternancia entre una sustancial unidad del espacio dramático y una multiplicidad de los momentos dramáticos que se realiza a través, sobre todo, de los diálogos.




			En efecto, los diálogos tienen un papel fundamental en la estructura de la obra, y cuentan con dos ritmos diferentes. Un ritmo lento, meticuloso en la descripción de los personajes, de los ambientes, en la explicación de una idea, de una tesis, de una solución, de sus consecuencias. Si se piensa, por ejemplo, en el primer diálogo entre Calisto y Pármeno en el que el criado le describe a su amo su pasado al servicio de la Celestina, los miles de trabajos que ella hace, los objetos y las sustancias que utiliza para su brujería, se puede apreciar la lentitud de la descripción, lo despacio que avanza el diálogo en favor de una acumulación de datos que crean, a través de las palabras, el carácter único de la protagonista. Es una especie de lenta preparación a la aparición de la Celestina. Estos largos diálogos (hay muchos ejemplos en toda la obra), que a veces se transforman casi en monólogos repletos de refranes y sentencias filosóficas, que parecen, si no parar, por lo menos diferir la acción dramática, casi negarla, tienen su alternancia en rápidos cambios de ritmo que comportan una aceleración en el desarrollo de los hechos y cuya realización es muy similar a la del teatro moderno. Los mismos personajes que tardan dos páginas escritas en describir un acontecimiento, una persona, una tesis, son capaces también de rapidísimos intercambios de información, de decisiones tomadas en un momento dado, de apartes fulmíneos que se intercalan muy modernamente en los diálogos. Un buen ejemplo del uso de los apartes es el primer encuentro entre la Celestina y Melibea en presencia también de Lucrecia, su criada. En reiteradas ocasiones Melibea se ve obligada a preguntar qué se dice «entre dientes», como cuando le dice a Celestina: «¿Aún hablas entre dientes delante de mí para acrecentar mi enojo y doblar tu pena?».




			Otra función esencial que tienen los diálogos es la de brindar informaciones al lector para situar la acción e imaginar los escenarios en los que se realiza. A través de lo que se dice en ellos, descubrimos cómo es la casa de Celestina, cómo son las habitaciones donde viven ella y su protegida Elicia. Conocemos además la ciudad, sus calles, sus plazas, como la del mercado, sus arrabales, donde se crió Pármeno y donde vivió muchos años la misma Celestina. Ese detallismo realizado a través de la palabra crea un escenario de un realismo que no tiene comparación en las otras obras de nuestra literatura medieval y que se echa de menos incluso en muchas de nuestro Siglo de Oro. Un realismo que sitúa la acción de los personajes en un ambiente urbano moderno y que es otro rasgo diferencial entre la obra maestra de Fernando de Rojas y las otras del mismo periodo.




			A la palabra, el bachiller de Montalbán le asigna también la otra importante función de marcar el tiempo o, mejor dicho, los tiempos de la acción. Existe una constante flexibilidad en la gestión de los ritmos temporales, que tiene dos objetivos: por un lado, sugerir al lector el tiempo adecuado para cada acción (Lida de Malkiel, 1966) colocando referencias puntuales y precisas sobre las horas, días, meses o años transcurridos entre un acontecimiento y otro; por el otro, tratarlo de forma impresionista para poder reflejar la ilusión de un tiempo necesario a la evolución del carácter de los personajes.




			Gracias a la gestión del espacio y del tiempo, la estructura de La Celestina se vuelve compleja pese a tener la obra un argumento tan sencillo. La sencillez de dicho argumento es consecuencia también de una reducción de los temas principales a sólo tres: el amor, el dinero y la muerte.




			 




			5. LOS TEMAS




			 




			El tema principal de La Celestina es, sin lugar a dudas, el amor. Por dos razones: la primera es que todo el motor de la acción y de la historia empieza por caer enamorado Calisto de Melibea; la segunda razón es porque el amor, causa de los destinos trágicos de los protagonistas, es el blanco de las acusaciones moralizantes que el mismo Fernando de Rojas se encargará de aclarar en sus prólogos.




			Pero ¿qué tipo de amor es el que se encuentra en La Celestina? Muchos críticos han señalado en primer lugar el amor cortés o, mejor dicho, la parodia que de ese tipo de amor se hace en la obra. El amor cortés, de larga tradición poética en toda la lírica occidental a partir de los trovadores provenzales, había llegado hasta final del siglo XV a través de la ficción caballeresca (piénsese en el Amadís) y obras de carácter sentimental como por ejemplo la Cárcel de amor de Diego de San Pedro. Fernando de Rojas no podía no conocer esta última y todo el peso y la importancia que ese tipo de amor, en el que la sumisión del caballero a la dama es fundamental para los equilibrios de la relación amorosa, seguía teniendo en la sociedad.




			Sin embargo, el genial bachiller era consciente de los cambios en curso en la sociedad castellana de final de siglo e introduce en su obra la figura de un caballero que es toda una parodia de los protagonistas de las obras anteriores a La Celestina. Tal como señala Samonà (1972), con Calisto entra en escena en la literatura española un personaje que, en contraste con el caballero del Amadís de Gaula, que elige retirarse en la Peña Pobre para sufrir en la soledad las penas del amor no correspondido, y con el Leriano de la Cárcel de amor quien, rechazado, se deja morir de inanición, no deja de utilizar todos los engaños de los que es capaz una vieja alcahueta de mala fama para conquistar a Melibea y gozarla físicamente. Calisto, en contra de todos los ideales corteses, no se preocupa de desvelar a gente de bajo rango (sus criados, por ejemplo) su amor y su pasión por una dama de clase alta como es Melibea. En la escena inicial del libro, cuando encuentra a la persona objeto de sus deseos, no observa un comportamiento tímido y reservado, tal como imponía la praxis amorosa cortés y como aconsejaban manuales muy conocidos come el De Amore de Andreas Capellanus, sino que declara inmediatamente a Melibea sus intenciones. De allí que la joven dama reaccione con enojo y defina el comportamiento de Calisto como un «loco atrevimiento».




			En realidad, la misma Melibea había hecho justo antes un uso sarcástico del «galardón», uno de los elementos más típicos del amor cortés, es decir, la prenda que la dama daba en peño al caballero, como premio por su devoción, casi queriendo ironizar con la manera cortés de relacionarse con Calisto. Estos elementos de desfase con la tradición cortesana de origen provenzal (y muchos más que están presentes a lo largo de los veintiún actos) son una clara señal de que en La Celestina se puede asistir al ocaso del amor trovadoresco y al amanecer de un realismo amoroso de otro tipo.




			En efecto, de forma complementaria al amor cortés y a su parodia, en La Celestina se desarrolla un amor pasional físico, cuyas características no encajan en los ideales de la caballería. El protagonista masculino de ese tipo de amor es atrevido, se muestra descortés, es blasfemo, habla con cualquiera de su pasión, de sus deseos, y en los encuentros amorosos se muestra hasta vulgar. Piénsese en la escena del acto decimocuarto cuando Calisto habla a Melibea y sus «desvergonzadas manos», que nunca habían pensado llegar a tocar la ropa de la joven dama, penetran por debajo de ella y consiguen tocar su «gentil cuerpo y lindas y delicadas carnes». Frente a la escasa resistencia de Melibea, que se limita a ordenarle a la criada que los deje solos, Calisto ¿qué hace? Su atrevimiento y su lujuria son tan descarados que dice a Melibea: «¿Por qué, mi señora? Bien me huelgo que estén semejantes testigos de mi gloria».




			Es la degradación total de la conducta cortés. Es el final indudable de una sociedad que ya no existe y cuya agonía ya se había manifestado en la hipérbole que de sí misma había dado muestra en las últimas novelas caballerescas. El amor villano y nada espiritual entra incluso en la realidad de la clase elevada y pone fin a todo un sistema de valores que duraba desde el siglo XI. Otros valores entran en el juego amoroso y lo alteran para siempre. Entre éstos no se puede dejar de señalar el dinero, segundo tema principal de La Celestina.




			En el pasado, el noble caballero, enamorado de la bella y angélica dama, no contaba con intermediarios para tratar de conseguir el sí de su señora. Eran la constancia de sus rezos, la abundancia de sus suspiros, de sus heroicas empresas, la nobleza de su comportamiento, las mejores garantías de sus posibilidades de éxito. Todo esto desaparece en la concepción de la relación amorosa en La  Celestina. Calisto, para lograr lo que quiere, confía en la baja intermediación de una vieja bruja, prostituta y alcahueta. ¿Y cómo la consigue? Con dinero. Éste es el medio que regula todas las relaciones entre los personajes de la Tragicomedia. Entre Calisto y Celestina; entre ésta y Sempronio y Pármeno; entre éstos y su amo; entre la vieja y sus dos protegidas. El dinero, en forma de regalos o de oro, es la mercancía más común en las relaciones entre los personajes junto con la cantidad de las fórmulas retóricas. Sí, porque la degradación de los valores compartidos, sobre todo entre los representantes de las clases elevadas y los de las clases subalternas, no deja de esconderse detrás de la cortina hipócrita de una retórica hecha de muchas palabras, de muchas fórmulas literarias vacías de contenido.  




			Esta espiral de degradación que atañe todos los niveles sociales acaba por acarrear la única consecuencia lógica, es decir, la muerte. La muerte, tercer tema troncal de La  Celestina, es la última etapa de un recorrido de degradación moral que, empezado por un deseo pasional y pecaminoso, pasando por mentiras, engaños, manejos, amores vulgares, sexo lujurioso, acaba con la muerte de Celestina, de Sempronio y Pármeno, de Calisto y de Melibea. La primera paga por sus engaños y su avidez. Los dos criados por su codicia, su hipocresía y su traición. Calisto por su lujuria y Melibea por la vergüenza de su pecaminosa relación.  




			El llanto de Pleberio y su invectiva contra el poder desmesurado y maligno del amor cierra una lógica que va desde el amor mismo (o su degradación) hasta la muerte. Una lógica que a menudo se hace silogismo y que recorre todos los diálogos de la obra de Fernando de Rojas. Una lógica perfectamente representada por las palabras finales del pobre padre que, frente a la muerte de su hija, se queda solo con el asombroso escándalo de unas preguntas que no tienen respuesta:




			 




			Del mundo me quexo porque en sí me crió, porque no me dando vida no engendrara en él a Melibea; no nacida, no amara; no amando, cessara mi quexosa y desconsolada postrimería. ¡O mi compañera buena y mi hija despedaçada! ¿Por qué no quesiste que estorvasse tu muerte? ¿Por qué no hoviste lástima de tu querida y amada madre? ¿Por qué te mostraste tan cruel con tu viejo padre? ¿Por qué me dexaste, cuando yo te havía de dexar? ¿Por qué me dexaste penado? ¿Por qué me dexaste triste y solo in hac lachimarum valle?




			 




			El personaje de Pleberio es el que se encarga de dar a los lectores la moraleja que está detrás de las acciones de los personajes y los acontecimientos trágicos que cierran la historia. En cierto sentido se encarga de poner de manifiesto las intenciones del autor y descubrir la finalidad de la Tragicomedia. Sin embargo, para entender mejor qué quiso conseguir Fernando de Rojas con su obra y cuáles eran sus motivaciones hay que analizar con detalle los diferentes protagonistas de la acción dramática y cómo se relacionan entre ellos.




			 




			6. LOS PERSONAJES




			 




			La sencillez del argumento de una de las obras estructuralmente más complicadas y extensas de nuestra Edad Media se refleja en el escaso número de personajes presentes en ella. La protagonista absoluta es sin duda Celestina. Este personaje, cuya importancia se deduce también por haber llegado su nombre a cambiarle el título a la obra misma (de Tragicomedia de Calisto y Melibea a la más conocida y difundida La Celestina), es una mezcla literariamente perfecta entre una bruja, una hechicera y una alcahueta. En realidad, al leer las descripciones que de ella se hacen en los diálogos, se descubre que sus menesteres y sus actividades son aún más numerosos. En la primera que se lee, la que Sempronio le hace a su amo Calisto para aconsejarle su ayuda en el primer acto, Celestina aparece como una «vieja barbuda [...] hechicera, astuta, sagaz en quantas maldades ay», capaz de quitarle y devolverle la virginidad a más de cinco mil muchachas. La segunda descripción de Celestina nos llega de la boca de Pármeno, el otro criado de Calisto, quien la define «puta vieja alcoholada» y que, frente a los reproches de su amo, se justifica diciendo que para ella es un honor que la llamen así. Luego describe sus muchos trabajos definiéndola «labrandera, perfumera, maestra de fazer afeytes y de fazer virgos, alcahueta y un poquito hechizera», y finalmente habla de todos los filtros que preparaba, los ingredientes que mezclaba, los objetos que utilizaba, con una profusión tal de nombres y detalles que el lector puede imaginarse perfectamente a la vieja bruja moviéndose en su taller-casa-laboratorio. Es interesante subrayar uno de los pasajes de la descripción de Pármeno, cuando afirma:




			 




			Venían a ella muchos hombres y mugeres, y a unos demandava el pan do mordían, a otros de su ropa, a otros de sus cabellos, a otros pintava en la palma letras con açafrán; a otros con bermellón, a otros dava unos coraçones de cera llenos de agujas quebradas, y otras cosas en barro y en plomo hechas, muy espantables al ver. Pintava figuras, dezía palabras en tierra. ¿Quién te podrá dezir lo que esta vieja fazía? Y todo era burla y mentira.




			 




			Hay muchos elementos que pueden justificar la definición de la Celestina como una bruja, una hechicera, aunque la frase final de Pármeno vierte una sombra sobre su capacidad real de utilizar la magia. El tema de la magia, en efecto, es un tema que hay que tomar con mucha prudencia. Con excesiva facilidad se quiso ver en Celestina una bruja en relación directa con Satán para conseguir sus objetivos y lograr la recompensa que sus clientes le habían prometido. En realidad, como afirma también Samonà (1972), Celestina se parece más a un artesano de los manejos y los engaños que a una bruja de pura cepa. Sus verdaderas capacidades están en su saber moverse en las entrañas de la ciudad y, sobre todo, en saber usar bien las palabras y la retórica. Es una mujer que se «ha hecho a sí misma» y que confía más en sus capacidades reales que en su presunta magia para ganarse el dinero que necesita para vivir. A este propósito, basta con leer lo que dice la misma Celestina a Sempronio en el tercer acto:




			 




			Pocas vírgines, a Dios gracias, has tú visto en esta cibdad que hayan abierto tienda a vender, de quien yo no haya sido corredora de su primer hilado. En nasciendo la mochacha la hago escrivir en mi registro, y esto para que yo sepa quántas me salen de la red. ¿Qué pensavas, Sempronio? ¿Habíame de mantener del viento? ¿Heredé otra herencia? ¿Tengo otra casa o viña?¿Conóscesme otra hazienda más deste oficio? ¿De qué como y bevo? ¿De qué visto y calço? En esta ciudad nascida, en ella criada, manteniendo honrra como todo el mundo sabe...




			 




			Celestina habla de sí misma como de una trabajadora, como de una persona que con constancia y empeño ha sabido ganarse la vida y ha llevado adelante su negocio. Habla de la decena de «mozas» que ha llegado a tener en su casa de citas, y se relaciona con sus protegidas como una madre, brindando consejos y sentencias que muestran su conocimiento del mundo. Su capacidad de estar «con los pies en el suelo», su toma de conciencia de la realidad, le permite darse cuenta de que los tiempos cambian y de cómo se van modificando los valores. De todas formas, respecto al papel que la magia tiene dentro de la obra, hay que señalar que otros críticos como Peter Russel la piensan de manera diferente y le asignan mayor peso (véase como ejemplo el segundo texto complementario que se adjunta al final de esta edición).




			Hay que recordar que la que viven los personajes de La Celestina es una época de profundos cambios, un periodo a caballo entre el mundo cortés que ya estaba a punto de terminarse y el mundo moderno, entre la Edad Media y el Renacimiento. En España acababan de ocurrir acontecimientos que marcarían irremediablemente la historia de nuestro país y su cultura. En 1492, sólo siete años antes de la fecha de la primera edición que se conoce de la Tragicomedia, la Granada de los nazaríes había caído en manos de los Reyes Católicos finalizando así la larga Reconquista; Cristóbal Colón, financiado por los mismos reyes, había descubierto un nuevo continente que ampliaría los horizontes del imperio hasta límites inimaginables, y permitiría conocer nuevas culturas, nuevos productos, nuevas costumbres; finalmente, el mismo año se proclamó la expulsión de los judíos de la Península con todas las consecuencias económicas y culturales que este hecho arrastraría de allí a pocos años. Dichos acontecimientos no podían no incidir en la fisionomía de la España de final de siglo y en la manera de sentir de sus habitantes que, quienes más quienes menos, necesitaron de un tiempo para conformarse a las nuevas formas del vivir.




			Esta fase de transición y sus efectos se pueden ver representados muy bien en un personaje como Calisto, cuya primera descripción la tenemos en el acto I, cuando Sempronio lo define «hombre de claro ingenio» y a quien «la natura dotó de los mejores bienes», es decir, de «fermosura, gracia, grandeza de miembros, fuerça, ligereza». Las palabras del criado nos muestran un noble caballero cuyos bienes «de dentro con los de fuera resplandescen». Calisto parece pues tener todos los elementos que pueden hacer de él un perfecto caballero de impronta medieval y un amante cortés clásico. Sin embargo, muy pronto su perfil se mancha de rasgos que chirrían. Por ejemplo la herejía y la blasfemia. En la primera escena con Sempronio, cuando éste le pregunta a su amo si no es cristiano, Calisto contesta, utilizando un tópico degradado de la poesía provenzal: «Melibeo soy, y a Melibea adoro, y en Melibea creo, y a Melibea amo». Poco antes, refiriéndose al fuego del amor que lo está quemando, le había dicho a su criado: «Por cierto, si el de purgatorio es tal, más querría que mi spíritu fuesse con los de los brutos animales, que por medio de aquél yr a la gloria de los sanctos». Este lenguaje al límite de la herejía y de la blasfemia no encaja con la imagen del caballero medieval cortés quien, pese a equiparar a su amada con la imagen de una madonna y a atribuirle características divinas, ¡nunca habría afirmado preferir el fuego del infierno al del purgatorio! El desvarío emocional que lleva a Calisto a afirmar algo así muestra lo enfermizo que es su amor por Melibea. A pesar de las apariencias exteriores que la excesiva retórica trata de conservar, el amor que el joven noble prueba no tiene nada del amor cortés y de su código de conducta. Calisto aparenta una imagen de amante cortés que no se corresponde a la realidad de sus intenciones y de sus impulsos. El neblí que ha perdido es el símbolo de la caza como metáfora de la conquista amorosa; el jardín donde entra y encuentra a Melibea es el locus amoenus de la tradición clásica y medieval; las primeras palabras que dirige a Melibea reflejan el lugar común medieval de la naturaleza como vicaría de Dios. Pese a estas apariencias, la parodia del amor cortés se desvela muy pronto, y detrás del telón de la retórica se materializa el Calisto atrevido, hereje, blasfemo, locamente apasionado, vulgar, lujurioso y que no desdeña llegar a acuerdos con una reconocida alcahueta y hechizera para conseguir lo que quiere. Calisto parece en cada momento vivir entre la aspiración a unos ideales que ya no le pertenecen y una realidad que se impone con sus nuevos valores. Esta contradicción, reflejo de las de toda una época, el anónimo autor del primer acto antes y Fernando de Rojas en los veinte actos sucesivos, la hacen estallar gracias a una técnica literaria que compagina magistralmente la ennoblecida imaginación de lo dicho con la baja y fea condición de lo hecho. Las acciones de los personajes no se corresponden a las intenciones que ellos mismos anuncian.




			Esta fractura entre la palabra y la acción está muy bien representada por el personaje de Melibea, otro ser que vive en un equilibrio precario y contradictorio entre el medioevo y el Renacimiento. La imagen inicial que el lector recibe de ella es la de la típica domina medieval. Calisto describe su aspecto físico en términos angelicales empezando por el cabello: «¿Vees tú las madexas del oro delgado que hilan en Arabia? Más lindos son, y no resplandecen menos. Su longura hasta el postrero assiento de sus pies; después, crinados y atados con la delgada cuerda, como ella se los pone, no ha más menester para convertir los hombres en piedras», y sigue acumulando una serie de detalles que restituyen la figura de una mujer bellísima y de alma noble. Y tal aparenta ser Melibea durante el primer encuentro con Calisto, cuando censura el «loco atrevimiento» de él, o durante el primer intento de Celestina para convencerla de que ayude a aliviar la pena y el dolor de Calisto. La reacción de Melibea es tan fuerte que sólo gracias a la astucia de Celestina la situación no se precipita. Sin embargo, tanta rectitud y honestad, tanta preocupación por la propia honradez y la de su casa, se derrumba de allí a pocos actos cuando, en el décimo, Melibea admite estar enferma ella misma de amor y confía a Celestina que ya no puede vivir sin ver a Calisto. La joven doncella acepta encontrarse con su amado en secreto y, pese a manifestar al principio timidez y rechazo, no tarda mucho en declarar su amor a Calisto y en llamarle «mi señor» y decirle «ordena de mí a tu voluntad». De ahí a yacer con él el tramo es muy corto.




			Lo que más sorprende es el paralelismo entre Melibea y Calisto en lo que se refiere a la fractura entre la palabra y la acción. En este sentido hay un pasaje muy significativo que muestra el sentimiento de la distancia que existe y «puede existir» entre lo que se dice y lo que se hace. En el acto XIX, Melibea se queja a Calisto de que sus honradas palabras no se corresponden a las acciones de sus manos. Le ruega mandarlas quedarse quietas y le dice: «tus honestas burlas me dan plazer, tus deshonestas manos me fatigan quando passan de la razón». Y no obstante, aunque se queje, sigue coqueteando con el joven caballero hasta perder su virginidad y su honradez. Las palabras van en una dirección, los hechos en la dirección contraria. Ya lo había sentenciado Sempronio en el primer acto de la Tragicomedia al decirle a su amo «Haz tú lo que bien digo y no lo que mal hago».




			Celestina, Calisto y Melibea son, sin lugar a dudas, los protagonistas de la Tragicomedia y sin embargo hay otros personajes indispensables al desarrollo de la acción y a la construcción del ambiente urbano en el que ocurren los hechos. Estos personajes secundarios se colocan, como afirma Lida de Malkiel (1966), por geminación al lado de los personajes principales. Al lado de Calisto están los dos criados Sempronio y Pármeno opuestos en cuanto a caracteres y a su relación con el amo y con la alcahueta. Al principio los dos son distintos. Sempronio está más dispuesto a aprovecharse de su amo y de su enamoramiento para ganar dinero, mientras que Pármeno tiene el papel del criado fiel que nunca traicionaría a Calisto. Fernando de Rojas lo hace evolucionar hacia la posición de Sempronio y atenúa las diferencias entre los dos colocándolos en el mismo proyecto y llevándolos al mismo destino. En su lugar, coloca a Tristán y Sosia, dos criados que repiten el esquema opositivo de los otros dos con unas variantes que permiten al autor no fosilizarse en arquetipos sino individualizar a los personajes.




			Paralelamente, al lado de Celestina están Areúsa y Elicia, quienes calcan la oposición entre Sempronio y Pármeno manteniendo las diferencias. Areúsa es independiente, vive en su casa y no quiere depender del servicio a una rica señora. Elicia vive en casa de Celestina, es más impulsiva y menos atrevida. Las dos representan una alternativa social a Lucrecia, criada de Melibea. La oposición entre «la emancipación» de la prostituta Areúsa frente a la dependencia de una criada como Lucrecia se expresa en el discurso que la misma Areúsa hace en casa de la Celestina en uno de sus encuentros cuando, al llegar Lucrecia, afirma: «Assí goze de mí, que es verdad; que estas que sirven a señoras ni gozan deleyte ni conocen los dulces premios de amor».




			Además de los criados, completan el escaso número de personajes de La Celestina Centurio el rufián y los padres de Melibea, Alisa y Pleberio. Centurio aparece sólo en los actos añadidos cuando de la Comedia se pasó a la Tragicomedia. Según Lida de Malkiel (1962), su personaje compensa la desaparición de Celestina en cuanto a representación del mundo del hampa. El rufián ejerce también un oficio infame y, sin embargo, es muy diferente de la alcahueta. En primer lugar, no está orgulloso de su oficio y no lo considera con honra social. Además, no está dispuesto a jugarse la vida para cumplir con su papel y su elocuencia no es ni erudita ni moralizante. Lo único que sabe hacer es gastarse el dinero evitando en lo posible cualquier forma de trabajo.




			Por último están los padres de Melibea. Alisa, su madre, casi no actúa. Aparece como una figura estereotipada de madre que se preocupa por la honradez de su hija pero no toma las medidas necesarias para defenderla, como, por ejemplo, cuando la deja sola con la alcahueta. Y luego está Pleberio, el padre de Melibea, al cual Fernando de Rojas encarga el papel moralizador del llanto final: llanto por la muerte de su hija y acusación al dios amor que mata a sus hijos sin piedad en vez de hacerlos felices.




			 




			7. LA INTENCIÓN DEL AUTOR




			 




			¿Cuál era la intención del autor de La Celestina? ¿Qué objetivo perseguía con la redacción de su obra? ¿Cuál es el significado profundo de una de las mejores obras de nuestra literatura? Como ya se ha señalado en la introducción y a lo largo del estudio preliminar, éste es uno de los temas más debatidos entre los especialistas que han dedicado sus esfuerzos al análisis de La Celestina. Muchas han sido hasta hoy las respuestas sin haber llegado a una solución compartida entre todos. María Lacarra (1990) señala a este propósito el contraste entre dos posiciones críticas diferentes. La primera, capitaneada por Bataillon, defiende la finalidad didáctica cristiana de la obra. Los que apoyan esta hipótesis, dan por sinceras las manifestaciones de fe cristiana que más de una vez el autor expresa en los escritos añadidos antes y después del texto dramático. Y, sobre todo, toman por buenas las declaraciones del mismo Fernando de Rojas, que en las estrofas finales del libro escribe:




			 




			Pues aquí vemos quán mal fenescieron

aquestos amantes, huygamos su dança.

Amemos a aquel que espinas y lança

açotes y clavos su sangre vertieron.

Los falsos judíos su haz escupieron,

vinagre con hiel fue su potación;

porque nos lleve con el buen ladrón

de dos que a sus santos lados pusieron.




			 




			En esta primera estrofa se puede ver una aptitud moralizante contra los daños que puede hacer el amor y contra los que lo siguen fuera de los valores cristianos. En efecto, Fernando de Rojas avisa a los lectores de que huyan de la danza del amor cortés («huygamos su dança») y que se acerquen, a través del amor, al Señor (del cual describe la Pasión) y a sus enseñanzas, para así llegar al paraíso («porque nos lleve con el buen ladrón»).




			Es interesante ver cómo el autor concluye sus estrofas avisando al lector de que no lo juzgue por lo que de jocoso y liviano ha encontrado en la obra, sino que, si quiere de verdad entender lo que está escrito en su libro, sepa dejar «las burlas, ques paja y grançones, sacando muy limpio dentrellas el grano», es decir, que sepa no confundir las situaciones cómicas y divertidas de la obra con el verdadero propósito de ella. De hecho, ya al inicio de La Celestina, en una de las estrofas acrósticas había comparado su escritura a una píldora amarga que para ser mejor tomada hay que meterla en dulce manjar. Además, en el escrito llamado El autor a un su amigo que, como ya se ha dicho, aparece a partir de las ediciones de Toledo y Sevilla, Rojas afirma haber continuado la obra incompleta casualmente encontrada, para «no sólo la necessidad que nuestra común patria tiene de la presente obra por la muchedumbre de galanes y enamorados mancebos que posee» sino también para «vuestra mesma persona, cuya juventud de amor ser presa se me representa aver visto, y dél cruelmente lastimada».




			Bataillon y sus seguidores creen sinceras todas estas afirmaciones y no ponen en duda la moral cristiana que domina la obra. Según ellos, los elementos que entran en conflicto con esta moral no se deben tener en cuenta (Severin, 1997) y tampoco debe darse mucha importancia a la situación personal de Fernando de Rojas que, como se ha señalado, provenía de una familia de conversos, es decir, de judíos que habían renegado de su religión y se habían convertido al catolicismo transformándose en los que se llamaban nuevos cristianos.




			Ahora bien, hay que señalar que la situación de los conversos no era una situación fácil en la España de final del siglo XV. Aunque la convivencia en la Península de las tres religiones (cristiana, musulmana y hebrea) había representado uno de los momentos más altos de nuestra historia cultural y contemporáneamente uno de los factores idiosincrásicos de España dentro de Europa, el antisemitismo había estado siempre presente. Los periodos de paz y colaboración entre cristianos, moros y judíos en la España de las tres culturas (piénsese en la Escuela de traductores de Toledo), se veían interrumpidos por brotes de odio antisemita que se reflejan en mucha de la literatura medieval castellana, como por ejemplo en el Rimado de Palacio de Pero López de Ayala. El sentimiento de rencor hacia los judíos se materializaba en las estrofas de los escritores, que culpaban a éstos de todos los males que acechaban a la sociedad española del siglo XV. La actitud de los cristianos hacia ellos se fue volviendo cada vez más intransigente hasta llegar a la expulsión del año 1492 decidida por los Reyes Católicos, decisión que obligó a los que querían quedarse en la Península a renegar de su religión. No obstante, los nuevos cristianos nunca encontraron un ambiente favorable pese a sus esfuerzos para integrarse. Esta situación de rechazo latente en la sociedad en la que vivían llevó a muchos de ellos a una actitud muy crítica y, en el caso de los escritores conversos, a una sátira reiterada y feroz. Estos escritores, que no llegaron a constituir una verdadera corriente de literatura satírica separada de la oficial cristiana, estaban sin embargo en una situación que los diferenciaba de sus colegas y que les hacía ver los problemas existenciales, políticos, religiosos de forma distinta. A menudo tomaban como blanco de sus invectivas las prácticas religiosas de su viejo o nuevo credo, las costumbres de la sociedad en la que vivían, y mostraban en general en sus escritos una actitud pesimista y sospechosa.




			La segunda posición crítica señalada por Lacarra en su libro (1990) hunde sus razones y motivos en esta situación de los conversos en la España de final de siglo. Guiados por Gilman, los especialistas que apoyan esta posición defienden la actitud agnóstica y pesimista del autor de La Celestina y afirman que las declaraciones de presunto didactismo de de Rojas sólo son una tapadera a su nihilismo acristiano. En efecto, la excesiva preocupación en afirmar su fe cristiana y su voluntad moralizante hacia los «locos amantes» aparecen de forma casi exclusiva en los textos que faltan en la que se conoce como la edición princeps de 1499 y que fueron añadidos a posteriori en las ediciones siguientes. Este simple hecho haría pensar en una preocupación surgida en el autor conforme el éxito de La Celestina se iba haciendo cada vez más clamoroso. Se ha hipotetizado que el bachiller de Montalbán, frente a los cada día más numerosos lectores y a su situación de converso, por miedo a la Inquisición y a sus posibles acusaciones, decidiese añadir unos escritos para justificar con motivos moralizantes la obra y afirmar, sin dar lugar a especulaciones, su fe cristiana.




			Sin embargo, respecto a estas conclusiones quedan muchas dudas y los partidarios de la primera posición han planteado una pregunta a la que aún no se ha dado respuesta: si es verdad que la obra contiene muchos elementos que van en contra de la doctrina cristiana, y si es verdad que la presencia de estos elementos es debida a la condición de converso de su autor, ¿cómo es posible que la Inquisición no censurara ningún pasaje de La Celestina hasta el año 1634, es decir, casi siglo y medio después de su publicación?




			Como a menudo ocurre con La Celestina, las preguntas quedan sin respuesta y las investigaciones continúan para tratar de desvelar los muchos enigmas que aún se esconden dentro de las páginas de una de las obras más discutidas y estudiadas de nuestra literatura. Se podría cerrar de momento la discusión sobre las intenciones del autor con las palabras que Dorothy Severin (1997, p. 25) escribe a este propósito: «Si se parte de la propia declaración del autor, lo que se deduce es que la finalidad que originalmente perseguía Rojas al completar la Comedia era de orden artístico y estético fundamentalmente, y que lo que pretendía era escribir un relato que deleitase y al mismo tiempo desencantase a los sufridos amadores».




			En conclusión, si no se puede afirmar con seguridad que Rojas consiguiera el segundo de sus objetivos, con mucha seguridad se puede decir que ha conseguido el primero de ellos, esto es, escribir una obra de altísimo valor literario y estético y que, pese a los más de cinco siglos transcurridos, aún nos deleita como a sus primeros lectores.




			



	    

OEBPS/images/logo_t.jpg





OEBPS/css/page-template.xpgt
 

   

     
	 
    

     
	 
    

     
	 
    

     
         
             
             
             
        
    

  





OEBPS/images/logo_p.jpg





OEBPS/images/pl.jpg
PlanetadeLibros.com





OEBPS/images/logo_y.jpg





OEBPS/images/cover.jpg
LA
CELESTINA

Fernando
de Rojas

Edicién a cargo de
Nicola Giuliano

»

AUSTRAL
EDUCACION






OEBPS/images/logo_f.jpg





OEBPS/images/logo_b.jpg





