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La Celestina es un crepusculo de deidades
literarias, y una aurora alumbradora de otras.

Américo Castro, La Celestina como contienda
literaria, Castas y casticismos.

Los grandes descubrimientos del genio humano solo
son posibles en condiciones y épocas determinadas,
pero jamas mueren, ni se devaluan junto con las
épocas que los engendraron.

Mijail M. Bajtin. Problemas de la poética de
Dostoievski.



[1] INTRODUCCION

Hace unos afios, cuando tuvimos la oportunidad de releer La
Celestina a la luz del Retrato de la Lozana andaluza observamos, o creimos
observar, que la linea que unia a ambas obras, ya descubierta por el propio
Francisco Delicado en la portada de su libro, era algo més que una simple conexion.
Entre ambos textos surge, a nuestro entender, una corriente textual que aprovecha
la aparicion del personaje de la alcahueta para entrar en nuestra literatura. De la
mano de Rojas y Delicado, sin duda los grandes creadores, y casi agotadores, de
lo que hemos dado en llamar la materia celestinesca, entramos en un escenario en
el que los estamentos sociales se han disuelto por arte de birlibirloque y las
convenciones se han esfumado; nos hallamos en el topico mundo al revés. En la
obra de Rojas y su desconocido predecesor la estructura social al completo es
puesta patas arriba por la accion desestabilizadora de la alcahueta. Para ello los
autores contaron con la moral y la risa, dos armas, o mejor, un arma de doble filo.
Para Delicado, sin embargo, solo la risa y la entronizacién de lo material y lo
corporal -la elecciéon de Roma, ciudad, corazoén, centro de la cristiandad, no es en
vano- guian su pluma. Que dos obras tan peculiares y escasas en nuestra tradicion

literaria mantuvieran una relacion no parecia una idea tan descabellada.

Claro que habia otros textos nacidos a la luz de la Tragicomedia
rojana, pero pocos habian heredado de la madre su capacidad disturbadora como
lo hizo el Retrato. Sin embargo, rastreando las huellas de la celestinesca, hallamos
que en las continuaciones y las imitaciones del texto de Rojas aparecia un caudal
bien estructurado. Hemos querido darle a este sistema el nombre de materia
celestinesca. Con el tiempo fuimos observando que el centro de esta estructura
estaba dirigido hacia el mundo de la mujer. Por un lado los personajes mas fuertes,
y a la vez los mas originales, eran los femeninos: la vieja puta, la dama enamorada,
la mujer que busca respirar en libertad. Por otro, los espacios en los que se plantea

la accion son claramente femeninos -las estancias privadas- o femineizados -el
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huerto melibeo o la calle lozanesca-. La deduccion llegd de forma rodada: la
materia celestinesca tiene una naturaleza claramente femenina y, a su vez, inferior
corporal -en el sentido bajtiniano de la palabra-. Dos figuras claves, la mediadora
y su sustituto masculino, el rufian, carente de todo rasgo de valentia -y por lo tanto
femineizado, a los ojos de la época-, encauzan la accion desequilibradora de las
tramas celestinescas. Este equilibrio entre ambas figuras ya lo habia visto antes
Américo CASTRO (1965) cuando afirmé que

La Celestina fue un caso de literatura caballeresca “a lo alcahuético

v a lo rufianesco”, un fenomeno literario sin antecedentes, solo

inteligible y convivible para quien se adentra en lo unico de su

realidad (pag. 74).

Para desarrollar esta teoria hemos puesto en marcha el siguiente plan
de trabajo. Primero nos hemos propuesto limitar el objeto de estudio, para lo que,
en este mismo capitulo, abordaremos la cuestion tedrica y la definicion de la
materia celestinesca como tal (apartado 1). Una vez terminada esta labor, daremos
paso a la diseccion concreta de los personajes basicos femeninos, con sus tres
arquetipos fundamentales de sujeto (apartado 2). El estudio de estos esquemas de
comportamiento actancial no tendria sentido si no se complementara con el de los
objetos perseguidos y los ayudantes (apartados 3 y 4). El estudio se finaliza con la
correspondiente bibliografia (apartado 5).

[1.1] LIMITES DE LA MATERIA CELESTINESCA

Siguiendo nuestro esquema de trabajo, intentaremos ahora definir las
fronteras del objeto de estudio, estableciendo asi el grupo de textos literarios que
se pueden incluir dentro de lo que hemos denominado “materia celestinesca”. La
primera cuestion que salta a la vista es la eleccion del término “materia”. En el

desarrollo de los estudios celestinescos se han utilizado otras palabras para referirse



al conjunto de las obras que, de una forma directa o tangencial, han sido inspiradas
por la corriente genésica de la Tragicomedia de Calisto y Melibea. La variedad de

términos va emparejada, por logica, con la diversidad de parametros de seleccion.

Se ha hablado en ocasiones del “género celestinesco” -PEDRAZA y,
en especial, WHINNOM (1988)- pero ya sabemos que la utilizacion de esta idea
no aclara ni ayuda para nada a los estudios del tema, pues sélo nos lleva a una
confusion mayor -recordemos la polémica sobre la existencia o no del “género
picaresco”, sin embargo mucho mdas definido que el posible “celestinesco”-.
Ademads, la existencia de un género implica una serie de valores formales
coincidentes que no existen en la celestinesca, pues en el conjunto de estos textos
hallamos pequefos entremeses y grandes obras imposibles de escenificar de la
manera habitual; igual nos topamos con textos en prosa como con realizaciones en
verso. De esta suerte, las caracteristicas modeladoras de un probable género se

diluyen.

En otros casos ha aparecido la definicion de “ciclo celestinesco”,
usada a menudo por ESTEBAN MARTIN en sus articulos sobre las herederas de
la Tragicomedia e incluso por nosotros en el caso concreto del andlisis del rufian
en un trabajo anterior. La superioridad sobre su competidor precedente estriba en
que el término “ciclo” no hace referencia a valor formal alguno, limitandose a
indicar la existencia de relaciones funcionales o de trama entre diferentes obras. Lo
que significa que dentro de este conjunto s6lo podemos incluir aquellos textos que
compartan historia y personajes y que ademas muestren a las claras la voluntad de
proseguir el impulso rojano. Por lo tanto la linea ciclica de la celestinesca se
limitaria a cuatro obras: la Segunda Celestina de Feliciano de Silva (1534), la
Tercera Celestina de Gaspar Goémez de Toledo (1539), la Tragicomedia de
Lisandro y Roselia de Sancho de Mufion (1542) y la Tragedia Policiana de
Sebastian Fernandez (1547). A este conjunto habria que anadir el anénimo Auto de

Traso, considerandolo asi la primera continuacion sensu strictu de la Tragicomedia.
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Como se puede ver un grupo bastante reducido. Las ventajas del estudio limitado
a este conjunto parecen muchas, pero los inconvenientes son mayores. Lo mas
comodo, sin duda, hubiese sido dedicarse por completo a estos cinco textos, pero
habriamos desaprovechado la oportunidad de establecer el verdadero alcance del

influjo celestinesco. El estudio habria quedado paticojo.

En los ultimos afios y a la sombra de la excelente publicacion
norteamericana que lleva el mismo nombre, el término “celestinesca” ha ido
ganando adeptos. En verdad es una férmula comoda, que no exige una definicion
demasiado estricta del objeto de estudio. No obstante, hemos querido dar al término
una carga semantica mayor, que aclare con precision el fin perseguido. Es asi como
proponemos el concepto de “materia celestinesca”, haciendo referencia con esta
idea a un material literario, capaz de ser utilizado como tal en obras de diferente
intencion y tendencia formal, que se congrega alrededor del personaje de la
alcahueta y su mundo. Las caracteristicas de esta sustancia se establecen en dos
aspectos, relacionados entre si, el de la femineidad activa y el del submundo del
lupanar. La “materia celestinesca”, lo que hace que el conjunto de textos que vamos
a analizar compartan rasgos, se establece a partir de un protagonismo esencial de
los roles femeninos -centrados en la figura de la mediadora- y, al mismo tiempo, en
la importancia de la diversificacion de las tramas, la realizacion polifonica de las
obras, que lleva a los autores a sacar a la luz 1o que M. M. Bajtin llama “lo material

corporal”.

A partir de este punto, nuestro trabajo consiste en establecer la
aparicion de este material -y su definicién concreta- en un conjunto de obras que
fueron saliendo a la luz a lo largo del siglo XVI y las primeras décadas del XVIL
Atendiendo a este objetivo hemos organizado la materia celestinesca segun el

siguiente esquema:

1.- TEXTO BASE



La Celestina de Fernando de Rojas

2.- LINEA cICLICA

Auto de Traso, anonimo

Segunda Celestina de Feliciano de Silva

Tercera Celestina de Gomez de Toledo

Tragicomedia de Lisandro y Roselia de Sancho de Mufidon

Tragedia Policiana de Sebastian Fernandez

3.- LINEA TEMPRANA (VALENCIANO-ROMANA)
Comedia Thebaida, andnima

Comedia Serafina, andbnima

Comedia Ypdlita, anonima

Retrato de la Lozana andaluza de Francisco Delicado

4.- LINEAS INDIRECTAS

4.1.- LINEA INDIRECTA CERCANA

Comedia Selvagia de Alonso de Villegas Selvago

Comedia Florinea de Juan Rodriguez Florian

La Doleria del suerio del mundo de Pedro Hurtado de la Vera
La Lena de Alonso Velazquez de Velasco

4.2.- LINEA INDIRECTA LEJANA

La hija de Elena de Alonso de Salas Barbadillo

La Dorotea de Lope de Vega

5.- LINEAS TEATRALES

5.1.- LINEA TEATRAL MAYOR

Comedia Tesorina de Jaime de Huete
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Comedia Tidea de Francisco de las Natas
Auto de Clarindo de Antonio Diez

Comedia Prodiga de Luis Miranda Placentino

5.2.- LINEA TEATRAL MENOR
Comedia Salvage de Joaquin Romero de Cepeda
Primer entremés de Selestina, andnimo

Famoso entremés de Celestina de Juan Navarro de Espinosa

Los parametros de seleccion de este sistema los explicaremos
adecuadamente en cada uno de los capitulos correspondientes. Debemos tener en
cuenta que esta organizacion no pretende, ni mucho, menos ser rigurosa y
exclusiva. La idea es hace notar la estructura interior que conecta a un grupo tan
heterogéneo como el que nos ocupa. Otros textos pueden ser incluidos en el
esquema, pero la situacidén no variara en exceso. Observaremos, de esta suerte,
cémo la aparicion de la tragicomedia original sirve de punto de partida para la
materia, de qué forma se desarrolla en la vertiente libre que hemos denominado
“linea temprana” hasta el culmen del retrato lozanesco y en qué variaciones se
dispersa el material, tanto en su vertiente teatral como en la novelesca o la

dialogada, hasta los primeros afios del siglo XVII.

[1.1.1] PISTOLETAZO DE SALIDA: LA CELESTINA

En cierto modo, el objetivo de este estudio no pretende ser otra cosa

que la iluminacion de unos textos a través de otros. En primer lugar creemos que



la obra rojana puede ser estudiada a la luz de sus continuaciones. Al fin y al cabo,
el grupo celestinesco es la muestra mas interesante y completa de la reaccion que
produjo entre el publico de la época la aparicion de la Tragicomedia. En segundo
lugar, pretendemos sacar a flote unos textos que han sido sepultados durante mucho
tiempo en un olvido injusto para algunos casos. Resulta curioso que la obra de
Feliciano de Silva fuese para sus contemporaneos casi tan famosa como el texto
seminal, mientras que, por el contrario, la suerte que ha corrido entre los lectores
actuales ha sido bastante adversa. Que un texto de la riqueza y el valor del Retrato
de Francisco Delicado no haya encontrado todavia el lugar que merece en el canon
clasico de nuestra literatura es un error que parece ya en vias de solucion, a juzgar
por el interés que esta provocando en la critica, una vez superada la censura
montaraz que MENENDEZ PELAYO impuso a la obra de este clérigo converso y
exiliado (cfr. al respecto GOYTISOLO).

Ahora bien, la equiparacion de las hijas con respecto a la madre tiene
un limite. No podemos obviar el hecho de que La Celestina sea uno de nuestros
mayores clasicos, un texto, pues, de la division de honor de nuestra literatura. La
comparacion con el resto de las obras, a excepcion de la Lozana andaluza puede
parecer injusta. Por eso, debemos encajar cada una de las piezas de la celestinesca
en su lugar adecuado: la Tragicomedia a la cabeza, seguida de unos pocos textos
que, en su caracter de libre creacion, han mantenido rasgos geniales, para después
descender a un tercer escalon en el que se incluyen aquellas obras que se han

limitado a desarrollar mecanicamente el esquema celestinesco.

De esta suerte, el texto de Rojas y su andnimo predecesor impulsa
con su genialidad la creacion de un nuevo material literario. La aparicion de la
tragicomedia original tiene lugar dentro de un contexto histérico claramente
relevante:

Las circunstancias determinantes de un decisivo cambio de rumbo en

la literatura y civilizacion de Espaiia surgieron a fines del siglo XV.
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Muchos judios fueron expulsados, muchos permanecieron por haber
recibido el bautizo en 1492 (como resultado de presiones indirectas,
gran numero de hebreos esparnioles habia venido bautizandose desde
hacia un siglo). Lo cual dio lugar a situaciones muy complejas tanto
intima como socialmente (CASTRO, 1966b, pag. 232).
Contra este argumento ASENSIO (1967) mantuvo la teoria del ninguneo con
respecto a la importancia histdrica del desarraigo racial:
Mirando a la cultura, no vislumbramos la menor uniformidad ni en la
vision del mundo, ni en la expresion literaria de los neocristianos. Ni
siquiera a los mds descollantes logramos asignarles rasgos distintivos
comunes denotadores de “casta’ (pags. 329/330).
A nuestro parecer, tanto el impulso primigenio de Rojas como la recreacion
lozanesca de Delicado -comprobada fielmente la raiz conversa de ambos autores-
debe aparecer en unas circunstancias historicas determinadas, sin que esto implique
la existencia de un “estilo converso” propio:
La literatura celestinesca desarrolla, en su conjunto, un tema
concebido y elaborado en la cultura conversa. Es una sub-cultura,
vuelta de espaldas a la vida gloriosa de la era isabelina y en la cual
han hallado cabida formas de vida, anhelos y sentimientos que no
podian manifestarse abiertamente en la realidad auténtica de la época.
Es una cultura que expresa la mentalidad conversa preocupada con las
actitudes relacionadas y compartimientos sociales que eran tipicos
para el publico de iniciados cuya complicidad en la accion del drama
celestinesco formaba el lazo sociologico que unia la obra a la época
(BEYSTERVELDT, 1982, pag. 242).
Queda claro también que los primeros fogonazos de la materia celestinesca -las tres
comedias anonimas aparecidas en Valencia en 1521- se deben a plumas poco
ortodoxas, incluidas dentro de una tradicidén jocosa y burlesca proveniente de la
Edad Media y que llega a su cumbre con el original Cancionero de obras de burlas

provocantes a risa, texto que aparecio también en Valencia en época muy cercana
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y que comparte tantos rasgos comunes con la obra que Francois Rabelais desarrolla
por las mismas fechas en Francia. Con esto queremos llegar a la conclusion de que
tanto La Celestina como sus seguidoras deben entenderse dentro de una linea

literaria no oficial.

Debemos llamar la atencion aqui sobre el hecho de que el grueso
basico de la materia celestinesca se desarrolle entre la segunda década y la mitad
del siglo X VI, es decir, entre el momento de fijacion del texto seminal y la explosion
tridentina de la Contrarreforma. En ese hueco historico, La Celestina alcanzd su
cota maxima de influencia tanto entre el publico como entre los creadores literarios.
No obstante, la individualidad de la creacion rojana es indiscutible:

A pesar de su influencia a largo plazo, y de sus cualidades literarios,

La Celestina se mantuvo fuera de la corriente principal de la literatura

de su época. Si bien conto con gran cantidad de sucesores que trataron

de imitarla, éstos fueron insignificantes y carentes de influencia. No

podia desviar el flujo continuado de la literatura espanola de su

corriente idealista (PARKER, pag. 53).
Estamos de acuerdo en que el genio de los creadores originales no significo la
aparicion de una escuela celestinesca como tal, pero no podemos negar a algunas
de las hijas de la Tragicomedia el rango literario necesario para al menos merecer
ser publicadas y leidas en nuestros dias. Ademas ya hemos aclarado antes que la
materia celestinesca no debe ser estudiada dentro de la concepcion oficial de la
literatura. Lo celestinesco, tanto en su vertiente tragica como en su aspecto jocoso,
tiene una intencionalidad diferente. Juan GOYTISOLO lo resume en una frase:

Rojas derriba, transtorna y destruye las ideas y convenciones admitidas

con una audacia unica entre nosotros (pag. 23).
Desde luego, la genialidad de la obra rojana consiste en la convivencia con las
contradicciones a flor de piel de dos mundos opuestos, con la consiguiente
destruccion de ambos. El texto seminal expresa una desolacion personal inevitable:

La Celestina es el resultado de una obsesion y de una existencia y
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mente angustiadas, y, como tal, dificil, sinuosa, un claroscuro de
contrastes a veces deliberados, a veces inconscientes (RODRiGUEZ
PUERTOLAS. 1972a, pag. 217).
Este sentido negativo de la existencia que abunda en el tejido celestinesco -en
contraposicion al apego material a la vida de la alcahueta y el rufidn- no puede ser
asumido como voz Unica de la obra. Si lo entendemos asi perderemos la

oportunidad de entender la polifonia del texto genial.

La otra gran cuestion relacionada con el nacimiento de la
Tragicomedia y el desarrollo de la materia celestinesca es la que concierne al
género. Desde que la critica se enfrenta como tal al texto de Rojas, la problematica
se ha diversificado y reestructurado varias veces. jEs La Celestina un texto teatral,
una comedia so6lo para ser leida o el embrion de la novelistica moderna? Parece
bastante clara su relacion con el mundo de los escenarios:

Hasta el siglo XVIII nadie dudaba de que, a pesar de no ser

representable en las tablas, La Celestina pertenecia al género

dramatico (RUSSELL, 1993, pag. 53).
Esto no significa que tengamos que insertar el texto en la tradicion teatral, sin mas.
Lo que queda claro es que las relaciones con este género son abundante. PEREZ
PRIEGO (1991) ha encontrado tres aspectos de la influencia celestinesca en el
mundo del teatro de su época:

[1] Renovador de la égloga;

[2] Estimulante de la comedia; y

[3] Interpretacion moralizante (pag. 311).

A estos lazos tematicos hay que afiadir la relevancia de la linea teatral,
es decir aquella si representable, en la descendencia de la materia, como apuntamos
en un esquema superior. En este sentido, en el de la influencia posterior, el tema del
género se complica ain mas:

La Celestina fue pensada como comedia humanistica;, pero su

10



desarrollo y contenido concreto la hicieron mucho mas virtual en la

evolucion de la novela que en la evolucion del teatro (MORON, pag.

120).
En efecto, la obra de Rojas nace como comedia, pero no para ser representada,
sino leida en publico. Esto nos obliga a no encasillarla en un género determinado
y actual -si acaso podriamos incluirla con matices en el grupo de los didlogos
renacentistas-. En lo que respecta al ascendente que pudo mantener sobre la novela
posterior, tenemos nuestras dudas. En cualquier caso, con género asignado o sin €l,
La Celestina y su materia forman un grupo de primera magnitud en la historia de
nuestra literatura, tinicos por su originalidad y empuje. Hacemos nuestras, una vez
mas, las palabras de GOYTISOLO:

Casi cinco siglos después de su publicacion, la tragicomedia sigue

siendo la obra mas virulenta y subversiva de la literatura de lengua

espanola (pag. 22).
No queremos abordar aqui la problematica del autor o autores de la obra. Parece
comprobado que hubo un autor original, que debid escribir el primer acto y quizé
parte del segundo, y un continuador. Sin embargo, nosotros nos referiremos a la
Tragicomedia muchas veces con el adjetivo del segundo, por ser el unico
identificado. Con esto queremos aclarar que cuando nos referimos a la “obra

rojana” no excluimos la aportacion del anénimo iniciador.

[1.1.2] BANDERIN DE META: LA LOZANA ANDALUZA

Unos treinta afios después de la primera aparicion en publico de la
obra seminal de esta materia, un clérigo andaluz, afincado en Roma, publica el
Retrato de una conversa espafiola y sus andanzas por las calles de la ciudad eterna.
Si enfrentamos argumento, estilo, moral, ambas obras no tienen una comparacion

facil. La division en autos o actos del texto rojano no se corresponde a los
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mamotretos que elige Delicado para su obra. La variedad de lenguas, dialectos,
acentos de la Lozana andaluza excede con mucho a las formas de La Celestina. Y,
sin embargo, entre estas dos obras existe un punto en comun, que se convierte en
linea si tiramos de él. Como intentaremos demostrar en este estudio, la Lozana es

un equilibrado compendio del tridngulo femenino original:

Celesting

Melibea Aheisa

De este modo, la andaluza recibe la influencia de las tres heroinas rojanas. De
Celestina obtiene la sabiduria y la capacidad camalednica de adaptacion a las
circunstancias, de Melibea el coraje y la fuerza para derribar los obstaculos y de
Areusa su esfuerzo por vivir en libertad. Con estas armas, la protagonista del

Retrato se hace verdaderamente invencible.

La intencién realista -fotografica llegaria a decir MENENDEZ
PELAYO- manifiesta del autor de esta obra singular ha hecho pensar a muchos
criticos que el texto responde tan s6lo a un interés testimonial:
Que Delicado tenga como objeto buscar el modelo inmediato para su
obra en la realidad lo explica el hecho de que, ya a principios del siglo
XVI, las corrientes literarias manifestaban un notable interés y
aceptacion de los preceptos aristotélicos que exigen, tanto del pintor

como del poeta, la imitacion de la Naturaleza (DAMIANI, 1977, pag.
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33).
No obstante, el tema basico que hemos de desarrollar en esta apartado es el de si
existe 0 no una verdadera relacion entre la Tragicomedia original y la obra de
Francisco Delicado o si, en verdad, esta comparacion no obtiene un resultado
positivo. Veamos antes algunas opiniones de la critica sobre el tema. Para John B.
HUGHES (1979) el paralelismo entre ambos textos no debe buscarse en cuestiones
estilisticas, sino mas bien en una dimension extraliteraria:

La relacion directa de la Lozana andaluza de Francisco Delicado para

con La Celestina es de indole mayor y mds existencial, historica y

social que especificamente literaria (pag. 330).
Sin embargo para HERNANDEZ ORTIZ existe un equilibrio entre las semejanzas
y las diferencias. El grupo de las afinidades se nos aparece si mantenemos un careo
entre ambas protagonistas. Las dos comparten oficios, poseen una sabiduria que
proviene de la experiencia; ambas desarrollan la audacia y el engafio a través de la
lengua y finalmente las dos son bien conocidas publicamente:

La actitud pragmatica de Celestina se acentua en la Lozana andaluza

hasta llegar a una vision poco menos que cientifica de la realidad

individual y social (pag. 129).
Otro tanto le ocurre a BOMLI en su estudio sobre los tipos de mujeres de la
literatura clésica espafiola. Esto le lleva a decir que la Lozana

est avant tout une entremetteuse qui amasse une fortune, non par surtout

par des ruses picaresque, mais par les procédes rendus inmorteles par

Celestina (pag. 315).
De este modo, se niega la posible filiacion picaresca del Retrato -que trataremos

después- para entroncarlo directamente con la materia celestinesca.

No obstante, las discrepancias afloran a la hora de encarar el estudio
de las obras en general, y no de los personajes en particular:
La Celestina es una tragicomedia que gira alrededor del amor, tiene

un argumento y una leccion moral final derivada de la trama. La
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Lozana andaluza es un retrato, obedece a la idea de una copia de la

realidad, la didactica en ella proviene de la vida (HERNANDEZ

ORTIZ, pag. 133).
No debemos olvidar aqui que los parecidos entre ambas obras llegan incluso al
sistema iconico desarrollado por sus editores. Ya sabemos que Francisco Delicado
saco a la luz una edicion de La Celestina en Italia, de la que debié tomar prestados
en parte los grabados para su obra, como demuestra SURTZ (1992). La actitud mas
radical contra la filiacion celestinesca del Retrato la encontraremos en GARCIA-
VERDUGO:

La Celestina responde a un espiritu completamente diferente al de la

Lozana. Si bien es cierto que ambas son didlogos realistas,

protagonizados por mujeres, y situados socialmente en un estrato bajo

de la sociedad, difiere la postura de sus respectivos autores frente al

hecho literario (pag. 45).

En nuestro estudio no vamos a intentar hacer un balance sobre las
semejanzas o divergencias entre ambos libros. La Tragicomedia y el Retrato son
dos textos tan diferentes en su originalidad y en su empuje que intentar establecer
sin mas los puntos de encuentro -fuentes e influencias- no aclararia demasiado el
limite que queremos imponerle a la materia celestinesca. Para nosotros la
importancia de la obra de Delicado en este grupo de textos radica en la novedosa
relectura del quehacer rojano. Para el autor de la Lozana andaluza la ensefianza de
La Celestina no se encuentra ni en su prototipo, ni en su estructura artistica, ni en
su trasfondo moral. Por el contrario, Delicado toma del original la valentia, el
enfrentamiento directo con una sociedad que se arma contra lo que le resulta
extrafio, ajeno. Y lo hace con las armas de lo femenino y lo material, encarnadas

en la figura de la Lozana tinica en nuestra tradicion literaria.

En ocasiones se ha intentado remarcar la relacion que existe entre el

mundo lozanesco y la Weltanschauung del Lazarillo y sus descendientes. La
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atraccion es grande y, en ocasiones, ciertos paralelismos pueden llevarnos a
confusion. La andaluza se mueve en el ambiente de la prostitucion romana, mientras
que los picaros lo hacen en un mundo hampoén primordialmente reservado para
ladrones, fulleros, timadores y algiin que otro rufian. La importancia del mundo
femenino en estas obras, incluso en aquellas cuya protagonista es una mujer, es casi
nula. A pesar de estas divergencias, la critica ha insistido mucho en este punto -mas
que en la herencia celestinesca-. Por ejemplo, BRAKHAGE opina que
the plot of La Lozana andaluza is episodic and its general format is
picaresque (pag. 6).
Ni siquiera las diferencias temporales y de género son obsticulos para los
defensores de la relacion entre el Retrato y las novelas picarescas:
Vista la picaresca desde una mirada masculina y como un mundo del
hombre y sus aventuras, es natural que el influjo de una obra
concentrada en lo femenino demorase en observarse (GONZALEZ

MONTES, pag. 908).

No se entiende como algunos criticos pueden llegar a afirmar la
posibilidad de una influencia directa de la Lozana sobre la novelistica posterior, no
solo la picaresca sino incluso sobre la obra de Cervantes. Las posibilidades de que
realmente esto ocurriera son minimas por el hecho simple y demostrado de que un
texto de las caracteristica del Retrato no pudo conocerse en la Peninsula, y menos
aun a partir de la cerrazon tridentina y contrarreformista en la que hace aparicion
la picaresca. Sin embargo, hay autores que insisten en la posibilidad:

La obra [de Francisco Delicado] influyo en otras novelas picarescas,
aunque, como es natural, esta influencia hemos de verla mas acentuada
en las novelas de “picaras” que en las de “picaros”. Pero
seguramente, en la estructura, en ciertos aspectos de la novela misma,
como en diversas caracteristicas del personaje picaresco, también se
puede notar la huella dejada por la Logana en las subsecuentes novelas

del género, incluso en el Lazarillo (BAGBY, 1970, pag. 88).
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Resulta curioso que en una ocasion anterior el mismo critico rechazase la filiacion
picaresca de la andaluza, aunque no por las razones que lo hacemos nosotros:
Aldonza podrda muy bien tener rasgos picarescos, pero si la
comparamos a los picaros del siglo diecisiete, veremos que tiene
mucha mas dignidad, no practica ni robos casuales ni tampoco trapazas
de ocasion;, en ingeniosidad tiene mucho mds que el picaro
convencional, y a través de toda la obra se encuentra limpia y bien
vestida. En todo esto se distingue Aldonza del picaro convencional
(BAGBY, 1969, pag. 23).
Para otro autor, RONQUILLO, la filiacion tiene un sentido mas amplio y afecta a
la figura de la mediadora:
La influencia del prototipo de alcahueta medieval y renacentista se
manifiesta consistentemente en ciertas caracteristicas comunes entre la
picara seiscentista y sus precursores literarias. Estas caracteristicas
son: [l1] la astucia, [2] la mundologia, [3] la herencia
geneaologicoambiental, [4] los oficios y empleos, [5] el engario, [6]
la codicia, [7] el deseo de libertad y [8] la dualidad amorosa de
erotismo y castidad (pag. 15).
Estamos de acuerdo en que la astucia y el engafio forman parte tanto de la
conciencia picaresca como del comportamiento celestinesco, pero también es asi,
por ejemplo, en algunos de los criados desleales de la materia. Por el contrario los
oficios y empleos varian considerablemente. No digamos ya la concepcion amorosa:
para Celestina, Lozana o Areusa el amor tiene un componente de liberacion que no
existe en Justina o en Elena. Sin lugar a dudas la concepcion erotoldgica de la
materia responde a una tradicion diferente -cfr. LOPEZ-BARALT y MARQUEZ
VILLANUEVA (1993) al respecto-. La linea del Retrato se pierde en el
maremagnum de la represion catolica en los reinados de los Felipes, pero tiene sus
antecedentes en otras obras relacionadas directa o directamente con la celestinesca,
como aclara HUGHES (1983):
Although the Celestina is clearly Francisco Delicado’s literary point
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of departure and his Retrato de la Lozana andaluza, shows traces of
other literary sources, among them, the Comedia Thebaida and Torres
Naharro’s Comedia Tinelaria and Comedia Soldadesca, the author
insists that his heroine is based upon a figure drawn from real life, well
know to him and mony others (pag. 112).
En este grupo de obras deberiamos incluir algunas mas como la Comedia Serafina,
compaifiera de edicion de la Thebaida, y la irreverente Carajicomedia. Pero esto ya

forma parte del siguiente capitulo.

[1.1.3] CONSIDERACIONES GENERALES SOBRE LA MATERIA

Ya hemos visto de qué manera el material que hemos denominado
celestinesco se conforma como tal en la Tragicomedia -su manifestacion artistica
mas destacada-, convirtiéndose para la mayoria de los continuadores en clichés
fijos, que se utilizaran como plantillas a la hora de enfrentarse al hecho literario. Sin
embargo, la aparicion del Retrato de Francisco Delicado abre una via nueva y
original en la materia, impracticable para los que se quedaron en Espafia. Entre
estos dos caminos corre con mayor o menor fortuna el grueso de la celestinesca.
La division que hemos propuesto anteriormente solo pretende facilitar la
clasificacion de las obras y en ningln caso tiene la intencion de ser exhaustiva.
Hemos visto también que la decantacion por la idea de “materia” se produjo por un
proceso de eliminacion. Sin embargo, en la bibliografia celestinesca que hemos
manejado aparecen a menudo los términos “ciclo”, “género”, “linaje”,
“descendencia” y “conjunto”, la mayoria de las veces sin una explicacion teorica
que los respalde. En este apartado intentaremos dar una vision general sobre las
opiniones que esta literatura ha merecido para los criticos, con especial atencion a

las ultimas apreciaciones.

Tradicionalmente lo celestinesco no rojano ha recibido una critica
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aspera, cuando no cruel. La razzia que MENENDEZ PELAYO acomete entre las
continuaciones e imitaciones de la Tragicomedia no deja titere con cabeza. De sus
dardos se libran pocas -la que menos el Retrato-, si acaso la Elicia de Sancho de
Muiion, de estilo mas refrenado que sus compafieras de viaje. A partir de este auto
de fe, cualquier ataque o vituperio esta permitido. La acusacién mas comun entre
aquellos que llamaremos puristas parte de una supuesta falta de originalidad:
La celestinesca posterior no crea. Pueden darse en ella obras
importantes leibles y estudiables, pero todos sus elementos esenciales,
todos sus lineamientos estan ya en la obra madre. Los autores de la
celestinesca recargan, paralelizan, refunden o subdividen caracteres,
multiplican episodios, pero no rompen el esquema imaginario
(MARCIALES, pag. 155).
Estas aseveraciones resultan por lo menos injustas. Como muestra de ello, veremos
un boton. En la obra de Feliciano de Silva, alumno aventajado de Rojas, lo
celestinesco se diversifica y llega a dimensiones que son imposibles en otros textos.
En la Segunda Celestina encontramos un antecedente importante de la novela
bucolica con el pastor Filinides, tan diferente a los barbaros gafnanes del teatro de
la época. Las escenas protagonizadas por los esclavos negros Boruca y Zambran
nos parecen, como minimo, de una gran originalidad. La forma de “desnudar” la
verdadera naturaleza del rufidn, al presentar en publico su cobardia da una vuelta
de tuerca a la propuesta rojana. Y, sin embargo, una defensora sin sospecha de la
herencia celestinesca como Consuelo BARANDA (1992) hace una definicion de
lo celestinesco en la que aflora un ligero sentimiento de inferioridad:
Lo que sucede es que las continuaciones utilizan como procedimiento
retorico predominante la amplificatio. Por una parte la obra de Rojas
se convertira en una especie de “cajon de sastre” en el que se van
introduciendo nuevos personajes y situaciones. Por otro lado, se
produce una intensificacion de algunos de los rasgos de los personajes

que se toman del modelo o de determinadas situaciones (pag. 17).
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En los ultimos afios, sobre todo desde la segunda parte de los ochenta,
la celestinesca va ganando adeptos y recibiendo mayor atencion por parte de los
estudiosos. ESTEBAN MARTIN (1987) propone que vayamos eliminando los velos
que nos han impedido disfrutar de la materia en su plenitud:

En ultima instancia, el mayor conocimiento de las continuaciones de
la obra de Rojas, nos permitira el ir desvelando el meollo de un ciclo
literario injustamente olvidado, o, en el mejor de los casos, maltratado
(pag. 3).
El primer paso que se hace imprescindible es el de la definicion de lo que
consideremos celestinesca:
No cabe duda de que hay un conjunto de obras del siglo XVI cuyos
autores tomaron como modelo la Tragicomedia y que, ademdas, para
editores y receptores presentaban suficientes rasgos comunes como
para agruparlos bajo el nombre de “celestinas”. El problema es que
siguen sin dilucidarse qué tipo de relacion formal existe entre el
modelo y las diferentes obras en las que hay huellas de la Celestina
(BARANDA, 1992, pag. 5).
Efectivamente, la obligacion de la critica es definir qué rasgos y estructuras
comparte este conjunto de obras para que veamos en ellas una continuidad, si
realmente existiera. SNOW (1988) prueba una aproximacion:
En cuanto a las obras que han sido, en parte, generadas por la
Celestina y que constituyen su prole -me refiero a las imitaciones,
continuaciones y adaptaciones (poéticas, dramdticas, musicales, hasta
de formas bailadas)-, la critica actual ve menos dependencia directa en
la linea del “espiritu” de la obra que a todas ella dio vida. Ese espiritu
no lo ha aceptado ninguna: mejor dicho, las semejanzas y
comparaciones se destacan mas en los nombres, situaciones y uso de
didlogo. Ninguna es tan negativa en la presentacion de su mundo
social, ninguna tan seriamente “impresa y acabada” como la

Tragicomedia. Se le atribuye cada vez mds la unicidad que se merece
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a la Celestina, y se comienza a revalorizar a sus “hijas” segun normas
apropiadas a sus casos particulares (pag. 17).
Este autor pone el dedo en la llaga. Estamos de acuerdo en que la linea celestinesca
se debe limitar a un uso de los materiales literarios que aparecen en la
Tragicomedia por parte de sus deudoras. Este uso, agraciado o no, no exige de las
continuaciones un nivel como el de la madre -algo imposible-. Debemos ofrecer a

estas obras su lugar exacto en la literatura del Siglo de Oro.

Uno de los criticos que de forma mas temprana se intereso por la

herencia celestinesca fue Pierre HEUGAS, quien ya en su monografia de 1973
abord6 con amplitud el tema. Este autor llegd a la siguiente conclusion sobre el
tema que nos preocupa:

On entend par célestinesque [’ensemble des grandes imitations de La

Célestine qui, de la Thebayda (1521) a la Comedia Selvagia (1554)

forment avec elle un genre restreint. Lo celestinesco c’est dans la

littérature postérieure a La Celestina, toute imitation partielle de ce

texte sur quelque plan que ce soit (pag. 402).
Las limitaciones temporales que se ven impuestas aqui impiden que una obra tan
celestinesca como lo es La Lena de Alonso Velazquez de Velasco, aparecida en
1602, dificilmente tenga cabida en el grupo. Bien es verdad que la mayoria de estas
obras surgen a la luz publica entre 1521, grupo de las tres comedias anénimas
valencianas, y 1554, fecha de aparicion de la Florinea y la Selvagia, que coincide
(mera casualidad? con el desarrollo del Concilio de Trento. Entre estos afios el
material celestinesco debid vivir su época dorada, para decaer y perderse, por
sobreutilizacion y cambio de gustos del publico, a mediados del siglo. Lo que no
impide que un autor de la talla de Lope utilice directa, en La Dorotea, o
indirectamente, en El caballero de Olmedo, esta materia como base para su

trabajo.

También Dorothy SEVERIN (1970) propuso hace tiempo un modelo
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de organizacion para el conjunto de estos textos:
The continuations fall into two main categories -the dialogue
sentimental novel (Thebayda, for exemple), and the theatrical
continuations (Segunda Celestina) (pag. 66).
Este esquema sin duda se puede mejorar, pues, a nuestro parecer, nada hay en la
obra de Feliciano de Silva que nos haga pensar en su posible representacion teatral,
como tampoco hallamos ningiin rasgo especialmente sentimental en la Thebaida que
no esté en la Segunda Celestina. Ninguna de las dos es representable y ambas
tienen la misma deuda con las llamadas novelas sentimentales de la época. No
obstante, SEVERIN no es la tnica que llama la atencion sobre la importancia que
tuvo la Tragicomedia en el desarrollo del teatro de su tiempo:
La Celestina ofrecia efectivamente un modelo, reconocido y
prestigiado, de enormes posibilidades e incitaciones dramdticas. (...)
Todo ello resultaba del mayor atractivo para los dramaturgos del siglo
XVI, faltos, como estaban, de una consistente tradicion dramatica,
escasos de argumentos y recursos teatrales y deslumbrados por la
inmensa popularidad de la Tragicomedia (PEREZ PRIEGO, 1991, pag.
292).
Logicamente esta adaptacion a las tablas tendra ventajas e inconvenientes para la
materia. Por un lado significa una via de desarrollo nueva, que evitara los excesos
verbales de autores como Gaspar Gomez de Muiioz. Por otro, supone una merma
en su capacidad expresiva. El mismo critico lo resume de la siguiente manera:
La densidad y riqueza del lenguaje celestinesco quedarad
extraordinariamente mermada y simplificada, aunque ciertamente no

dejara de ganar en agilidad y viveza (op. cit. pag. 293).

Para algunos criticos las diferencias entre madre e hijas se limitan a
una mera cuestion formal. Asi lo propuso WHINOM (1988):
Tanto en la Thebaida como en las obras posteriores se nota que los

autores se entregan complacientes a la digresion dispuestos a dejar el
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enredo y a inventar, deteniéndose en cartas, canciones y parlamentos,
en personajes adventicios, quienes terminada la escena en que
intervienen, no vuelven a aparecer, y en lo que podriamos llamar
cuadros de costumbre (pag. 128).
De este tipo de opiniones se desprende un juicio peyorativo claro: en ningin caso
las “copias” podran acercarse a la genialidad del “original”. Y no es ese el camino
que nosotros queremos seguir. En nuestra opinion las continuaciones e imitaciones
celestinescas proponen el uso de ese material que habia nacido en la Tragicomedia,
caracterizado por su subversion, pero en otros niveles. BEYSTERVELDT (1982)
se acerca a nuestra idea:
Ahora bien, la situacion que mejor sintetiza la esencia misma de la
nueva literatura celestinesca consiste en el despliegue dramadatico de las
manifestaciones de irreverencia, familiaridad, complicidad y hasta de
condescendencia y escarnio con que los servidores plebeyos hacen
muestra de su sentimiento de superioridad con respecto al amo noble
v del ascendiente que ejercen sobre la persona de este ultimo (pag.
219).
En el “mundo al revés” celestinesco lo superior cae y lo bajo se alza. El caballero

enajenado de pasion pierde el equilibrio y el criado se pone a la cabeza de la accion.

Este proceso de inversion/destruccion de un orden se lleva a cabo con
dos arietes que ya hemos definido con anterioridad y que son la base de lo
celestinesco: lo femenino y lo corporal. La figura de Calisto, los criados desleales,
la familia poco vigilante de la dama son prototipos que, de alguna manera, podemos
hallar en otros &mbitos. Y es en este sentido en el que el mundo del lupanar muestra
su verdadera relevancia:

La comédie du proxénétisme n’est pas la surface, mais le fond de La
Célestine et de toutes ses imitations, auxquelles on reconnaissait, plus
ou moin, une fonction d’hygiene sociale (BATAILLON, pag. 136).

Los personajes femeninos de Celestina, de Melibea y de las mochachas con su
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especial concepcion del cuerpo sélo se encuentran en esta materia. Incluso la figura
del rufian, tan afeminada por su cobardia, tan inversora de lo material corporal
bajtiniano con sus bravatas y sus heridas, es una muestra mas de este
procedimiento. El cuerpo femenino y su rebelion se convierten en el centro
diferenciador de la materia celestinesca. Si rechazamos la importancia del mundo
de lamujer en lo celestinesco estaremos haciendo una lectura distorsionada de estos
textos y seremos incapaces de ver con claridad el sistema que los une en su
estructura profunda:

Ainsi se constitue, au fil des ouvres, un lignage céléstien qui comprend

quatre générations et donne la primauté aux lignes féminines par

lesquelles se trasmet, de meres en filles et surtout de tantes en niéces,

[’héritage célestien. Ce lignage disqualifié de Célestine et de ses

émules s’inscrit dans un systeme matrilinéaine, inverse du systeme en

vigeur dans la societé du temps (VIGIER, pags. 161/162).
De esta revuelta corporal femenina proviene la laxitud en las costumbres morales
de la época que muestra el grupo de las obras celestinescas y que todavia llama la
atencion a algunos criticos en las postrimerias del siglo XX:

Esta indecencia va unida con una sorprendente tolerancia. En la gran

mayoria de las imitaciones no se censuran en absoluto los encuentros

sexuales. Los amantes de la TLR [Tragicomedia de Lisandro y Roselia]

v la TP [Tragedia Policiana] no acaban bien, pero en las demds obras

el enredo termina con la feliz union de los jovenes, en la Seraphina sin

boda posible, pero en las otras con el matrimonio secreto o publico

(WHINNOM, 1988, pag. 130).

[1.1.4] CONSIDERACIONES PARTICULARES SOBRE LA MATERIA

Ahora que hemos definido los parametros generales de lo que

consideramos la materia celestinesca, nos detendremos algo mas en cada una de las
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lineas que hemos propuesto para su organizacion. La idea de este apartado es
defender el esquema dispositivo de este grupo de obras. Como todo el mundo sabe,
nos hallamos ante un texto seminal con una historia harto complicada. La Celestina
vio la luz por primera vez bajo la condicion de “comedia” y limitada a dieciséis
actos en 1499. Unos afios después aparece en su version tragicomica y definitiva de
veintitun actos, con la incorporacion de una serie de extrapolaciones mas lo que la
critica ha llamado el Tratado de Centurio. Tradicionalmente se ha considerado que
¢ésta debe tomarse como la forma definitiva de La Celestina. Sin embargo, Miguel
MARCIALES se levanto6 contra dicha opinion. Para este critico
el Tractado de Centurio (...) tiene mucha mas unidad que el propio
Esbozo de Cota, pero su particularidad es tan evidente, que las varias
tentativas que se han hecho para relacionarlo con la parte auténtica de
Rojas estaran siempre condenadas al fracaso (pag. 129).
Lo que el autor no esta proponiendo aqui es que consideremos la parte en la que
aparece el rufidan como un afiadido, como la primera continuacioén auténtica del
texto original. En nuestra opinion la obra seminal se debe circunscribir al total de
la Tragicomedia, sin ahondar en la problematica de la autoria compartida. Asi pues,
el Tratado de Centurio forma parte indivisible de La Celestina, en lo que respecta

a nuestro analisis.

Por légica deberiamos haber incluido en el indice de la materia a la
primera experimentacion que toma como conejillo de indias al texto rojano. Nos
estamos refiriendo a la Egloga de Calisto y Melibea de Pedro Ximénez de Urrea,
sacada a la luz en 1513-. Y, no obstant,e no lo hemos hecho asi, porque hemos
considerado que se trata tan s6lo de un ejercicio estilistico que no aporta nada
nuevo ni original al tema. Robert L. HATHAWAY en su estudio y edicion del texto
lo caracteriza como un homenaje a la obra de Rojas. Estamos de acuerdo, pero la
valoracion critica debe quedarse ahi, en un simple homenaje. Para PEREZ PRIEGO
(1991)

lo interesante de este intento, a nuestro parecer, reside en el hecho de
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que de nuevo venga revestido bajo el titulo de égloga y con

pretensiones de representabilidad (pag. 297).
En efecto, la descendencia teatral de La Celestina ocupa un lugar importante -si no
por su originalidad, si por su abundancia- en la produccion de la materia. Ya vimos
en el apartado anterior que el nuevo género que emerge en la época necesita de
argumentos y estructuras literarias para su realizacion. Los argumentos esgrimidos
con anterioridad sirven también para la exclusion en esta tabla de la Tragicomedia
de Calisto y Melibea, nuevamente trobada y sacada de prosa en metro castellano

de Juan de Sedefio, aparecida en 1540.

La descendencia como tal de la genialidad celestinesca se inaugura
con el infravalorado y casi desconocido Auto de Traso. Esta pequefia obrita
andnima ha sufrido mas atn si cabe que el resto de sus compaieras de la linea
ciclica la comparacion -topicamente odiosa- con el texto madre. Ni que decir tiene
que no vamos a insistir en este aspecto. Lo que no interesa de este acto es la
amplificacion del mundo del lupanar. Traso, el compainero cojo de Centurio,
capitaliza la accion y lo hace declarando sin ambages su cobardia, al mismo tiempo
que muestra la crudeza de las relaciones entre el desuellacaras y su coima. El
peligro de caer en la tentacion comparativa ya nos lo advirti6 HOOK en su articulo
sobre el tema:

The Auto de Traso is thus an extremely interesting epilogue to the
evolution of La Celestina, and should be taken into account when
considering that work. There is a risk that a paper of this nature will be
misinterpreted as an attempt to inflate a small addition into a major
literary creation, but I hope I have avoide that (pag. 116).
Debemos, pues, tener en cuenta las limitaciones del texto, reconociendo su utilidad,
sobre todo a la hora de realzar el personaje del rufidn y desembarazarlo de su
complejo de inferioridad con respecto a los protagonistas, y también sus limites.
Hemos de rechazar de nuevo la teoria de Miguel MARCIALES segutn la cual este

acto seria una parte integrante del texto original. Aun asi nos guiamos por su
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edicion para el analisis de esta obrita.

Laprimera continuacion celestinesca que toma concienciareal de ello
viene de la pluma de un curioso escritor, fascinado por el mundo de la literatura
caballeresca. Desde que Cervantes se burlo de su estilo ampuloso y recargado por
boca de Don Quijote, cayo sobre Feliciano de Silva un anatema tan pesado que
hasta hoy dificilmente se puede rastrear un interés de la critica por su obra
celestinesca. En la actualidad tiene su mayor valedor en Fernando Arrabal.
Marcelino MENEDEZ PELAYO -al que acudiremos con frecuencia en este
apartado para consultar sus monumentales y, en ocasiones, pacatos Origenes de la
novela- no cargd las tintas en exceso contra esta primera aparicion del ciclo
celestinesco, pues incluso llega a ver algunos virtudes en ella:

Hay verdadera delicadeza moral en el tipo de la criada y confidente

Poncia, alegre y chancera, honestamente jovial, virtuosa sin

afectacion, llena de buen sentido no exento de calculo (pag. 207).
En el apartado anterior ya hemos mantenido la defensa correspondiente a esta obra.
So6lo nos cabe recordar que en el siglo X VI, el texto de Feliciano de Silva alcanz6
un éxito editorial no muy alejado del que tuvo su predecesor. La Segunda Celestina
se gano el favor del vulgo al darle lo que pedia -adelantandose casi un siglo a la
intencion lopesca-. Para conseguir esto resucito a la alcahueta con una
complicadisima maniobra digna s6lo de su entelequia, desdoblo la exitosa figura del
rufidn e introdujo nuevos personajes que darian diversidad a la obra. Si esta
continuacién perdi6 en profundidad, gand en color. Sin caer en la defensa

numantina de la obra, debemos hacerle la justicia que se merece.

El proximo escalon en la celestinesca nos obliga a detenernos en la
adaptacion de Gaspar Gomez de Toledo. Centén farragoso donde los haya, la
bautizada como Tercera Celestina si ha recibido el trato justo que merecia. El
vapuleo de la critica se resume en las palabras que le dedico el erudito montafiés:

La fabula es insulsa y deslavazada, el estilo confuso, incorrecto y a
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veces barbaro. Todos los personajes e incidentes de la obra de
Feliciano de Silva reaparecen en la de su imitador, que apenas pone
nada de su cosecha (MENENDEZ PELAYO, pag. 213).
Ahora si se nos antoja justa la comparacion inter pares. Tomando como sparring
la plimbea imitacion de Gémez de Toledo, la Segunda Celestina se alza con la
victoria por K.O. De igual opinién es ESTEBAN MARTIN (1987) cuando afirma
que
es evidente que Gaspar Gomez utiliza explicitamente Celestina de
manera bien distinta a Silva. En efecto, sus alusiones a personajes y
situaciones de la obra de Rojas simplemente tiene como funcion el
incluir su obra dentro del ciclo iniciado por Fernando de Rojas
mediante el procedimiento mds simple, pero también mas seguro: la
repeticion de o alusion a situaciones anteriores, o la mencion de
personajes (pag. 14).
Las intenciones espureas de este autor, que se aprovecha descaradamente del tiron
editorial del ciclo, le hacen merecedor del destino mas oscuro. El nivel literario de

la Tercera celestina se presenta como el limite inferior de la materia.

Para recuperarnos del desastre anterior y sacar a flote de nuevo la
herencia celestinesca un autor llamado Sancho de Mufdén escribié lo que ¢l
consider6 la “verdadera tercera celestina” y que bautiz6 como Tragicomedia de
Lisandro y Roselia, aunque después se conociera mas comunmente como la Elicia.
Si en la obra anterior los larguisimos parrafos hacian las veces de somniferos de
gran efectividad, en la cuarta componente del ciclo la mesura es la regla. El bisturi
afilado d¢e MENENDEZ PELAYO no pudo cortar mucho:
El gusto que domina en la obra es el de las antiguas comedias
humanisticas, y de él proceden sus principales defectos, que se reducen
a uno solo, el alarde de erudicion facil y extempordneo (pag. 224).

Los pocos estudiosos que han fijado su atencion en el texto de Mufion se deshacen

en alabanzas al estilo y la rigurosidad del autor. Un entusiasmado LOPEZ
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BARBADILLO se atrevid a llamarla el mas bello y fragante retorio de la obra
rojana. Las comparaciones se suceden con respecto a la continuacion de Silva:
C’est Elicia, la quatrieme Célestine, qui a le mieux repris, précisé
étendu la doctrine de la premiere. C’est que son auteur, Sancho de
Murion, un vrai clerc celui-la, avairt assez de mépris pour la seconde
Célestine a laquelle il reprochait une certaine vulgarité et un manque
visible de savoir (HEUGAS, 1973, pag. 395).
En este caso, la originalidad del continuador consiste en deshacerse de los
personajes anteriores para quedarse con una Elicia convenientemente “celestinada”
por la experiencia y el paso del tiempo -tanto que al final cambiard su nombre por
el de su maestra-. Los amantes Felides y Polandria, que habian protagonizado las
dos imitaciones anteriores, no tienen cabida aqui. La puta vieja ha desaparecido de
la historia, para pasar el testigo gremial a su sobrina -cfr. VIAN HERRERO (1997)-
. Sancho de Munon deshace todo el embrollo fantastico de Feliciano de Silva,
negando que la Celestina de la segunda y la tercera continuacion fuera la verdadera,
sino una amiga de ésta que se hizo pasar por ella (Tragicomedia de Lisandro y
Roselia, 1, 3, pags. 35/37). Las referencias a personajes y hechos de la obra seminal
no son extrafias en esta obra. Asi hallamos que Oligides compara a Lisandro con
el malhadado Calisto (op. cit. I, 2, pag. 17) y Eubulo rememora la actitud de su
igual Parmeno (op. cit. I, 3, pag. 29). Por el contrario las referencias a los
personajes de las otras continuaciones tienen como funcion negar su importancia.
A veces la actitud de Sancho de Muifion nos recuerda a la de Cervantes con

respecto al Quijote de Avellaneda.

El ultimo representante de lo que hemos dado en llamar la linea
ciclica apareci6 en Toledo el afio de 1547 con el titulo de Tragedia Policiana y de
la mano de Sebastian Fernandez. La importancia de la figura de la alcahueta es tal
que, al igual que sus hermanas y madre, pronto ve cambiado su nombre -tan s6lo
un afio después- por el de Tragedia llamada de la madre Claudina. MENENDEZ

PELAYO no fue excesivamente riguroso con la unica tragedia del grupo:
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Fuera de algunas leves variantes (...), la Policiana es la primitiva

Celestina vuelta a escribir. Este servilismo de imitacion la reduce a un

lugar muy secundario, pero no la quita sus positivos méritos de rico

lenguaje y facil y elegante composicion (pag. 245).
La idea de Fernandez fue dar la espalda al ciclo desarrollado a partir de La
Celestina y acceder a la materia por el sentido inverso. Si sus antecesores habian
continuado la trama celestinesca, este autor pretende escribir lo que habia pasado
antes del encuentro entre Calisto y Melibea, cuando Celestina tenia que aprender
sus artes siguiendo el magisterio de Claudina, madre de Parmeno. Al hilo de esta
excusa, el continuador ofrece un plagio discreto, bien escrito pero falto de garra.
Las diferencias entre ambas alcahuetas quedan claramente remarcadas:

Claudina no merece el titulo de maestra, sino de humilde discipula de

Celestina. Tiene un grado mas de perversidad, puesto que hace infame

trafico con su propia hija Parmenia (op. cit. pag. 246).
Aparte de las consideraciones morales, la representacion de la mediadora se hace
en este texto de una forma mucho mas desdibujada y burda que en el original, e
incluso que en la continuacion de Silva. No obstante, la figura de la trotaconventos
es la verdadera espina dorsal de la obra:

En la Tragedia Policiana no solo nos encontramos con que el unico

personaje relacionado con la obra de Rojas es la vieja Claudina, sino

que su inclusion como personaje vivo en la obra, no como un mero

recuerdo, se convierte en algo fundamental para entender la postura de

Sebastian Ferndndez como autor perteneciente al ciclo celestinesco

(ESTEBAN MARTIN, 1989, pag. 41).

En Valencia en el afo de 1521 ve la luz por primera vez la edicion
conjunta de tres comedias andnimas, la Thebaida, la Serafina y la Ypolita. Frutos
extrafios de una época curiosa, las primeras décadas del siglo XVI, en la que la
ortodoxia catolica no habia sepultado todavia bajo la losa del Santo Oficio la

jocosidad literaria. No es de extrafiar que en esta misma ciudad y en fechas
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cercanas hiciera aparicion el Cancionero de obras de burlas, con el que las tres
comedias guardan bastantes paralelismos. Una vez mas MENENDEZ PELAYO
decretd la maldicion sobre una de estas comedias:
Como libro obsceno no es sinonimo de libro ameno, la Thebayda, que
es en alto grado lo primero, poco o nada tiene de lo segundo. A no ser
por el interés filologico que realmente ofrece, seria imposible terminar
la lectura de su pesadisimo texto (pag. 183).
Para el ilustre fil6logo obras como ésta no deberian salir nunca a la luz ptblica. En
ocasiones se le desborda la rabia entre las lineas:
La deshonestidad y la pedanteria son las notas caracteristicas de la
Thebayda, sin que se pueda decir cudl predomina (pag. 184).
Los improperios contra esta comedia no fueron emitidos solo por el estudioso
santanderino, también los secunddé no hace tantos anos M® Rosa LIDA DE
MALKIEL (1962), quien mantiene la opinion de que
lo que ha movido al imitador a apartarse de su modelo es su afdan de
acumular episodios salaces, sin darsele nada de agregar a su
disparatada comedia el absurdo de la tercerona olvidada de su
cometido por rivalizar con los protagonistas en cuitas amorosas (pag.

573).

La originalidad de esta obra an6nima, dejando a un lado su estilo
enrevesado y pedante que responde a nuestro parecer a una intencion satirica,
consiste precisamente en aquello que mdas se ha criticado. La tercera de la
Thebaida, aburrida ya del largo y ridiculo proceso de mediacion entre los amantes,
deja a un lado sus intereses gremiales para buscar el provecho sexual -rasgo que la
emparenta con la Lozana-. Las escenas de amor entre Franquila y Aminthas s6lo
encuentran paralelo en nuestra literatura clasica en la descripcion de la primera
noche que pasan juntos la andaluza y Rampin. Ademas de este argumento, existen
otras pruebas que demuestran la importancia de esta obra en el esquema de la

materia. BEYSTERVELDT (1982) lo describe de la siguiente manera:
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La Comedia Thebaida es la obra en donde se perfilan con mayor nitidez
las tres dimensiones que determinan el espacio dramdatico del mundo
celestinesco. Esta en primer lugar la manifestacion de las quejas,
sufrimientos, etc., del amador cortés, rodeado de sus sirvientes. En otra
dimension de la accion se inscriben los diversos episodios que nos
muestran, a veces de las formas mas grdficas, los juegos inocuos del
amor carnal. Por ultimo, se despliega la esfera de la accion en la cual
se llevan a cabo las intervenciones secretas que resultan finalmente en
el encuentro amoroso y el enlace matrimonial de los dos amantes (pag.
225).
Las relaciones de la Thebaida con el resto de la celestinesca quedan, pues,
claramente establecidas. Tengamos en cuenta también que HOOK, en su trabajo
sobre el Auto de Traso, cree ver similitudes bastante significativos entre ambos

textos.

Las compaifieras de edicion de la Thebaida han sufrido una suerte
muy similar. A nuestro parecer la méas conseguida del trio de comedias es la
Serafina. MENENDEZ PELAYO, a su manera, comparte este juicio:

Si por un momento pudiera vencerse el disgusto y repugnancia que
tales escenas infunden, si realmente pertenecieran a la literatura obras
como ésta, en que el autor convierte el noble arte de la palabra en
instrumento de vil sugestion, la Seraphina seria una de las rarisimas
producciones de su género que pudiera salvarse del desprecio que
todas ellas merecen (pag. 181).
Las razones que nos llevan al alegato de esta comedia difieren considerablemente
de las esgrimidas por el maestro de filologos. Como en la obra anterior la Serafina
presenta a una mediadora mas interesada en la consecucidn de su placer sexual que
en las tercerias. Para mayor curiosidad la alcahueta Artemia es la madre de Philipo,
el marido cornudo e impotente de la protagonista. De todos estos personajes destaca

el criado Pinardo, digno predecesor del criado gracioso teatral, que completa su
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actuacion con un numero de travestismo al convertirse en la “bella” Illia. Sin
embargo, la tonica general del ultimo componente del trio de comedias, la Ypdlita,

es bastante gris, cercana al grupo de la linea teatral mayor.

Entramos ahora en la herencia indirecta de lo celestinesco, para
toparnos con dos vias: la cercana, que recoge con mas precision las estructuras y
los rasgos de la obra rojana; y la lejana, que usa la materia como una parte mas de
sus elementos literarios. En el subgrupo de las primeras, y a pesar de que las mas
tempranas aparecen en 1554, todavia subsiste algo de ese espiritu renacentista que
impulso La Celestina. Por el contrario en las dos representantes de la linea lejana,
la voracidad barroca engulle el material celestinesco sin darle mayor importancia.
La primera obra que mencionaremos ocupa el punto exacto de encuentro entre dos
lineas, la ciclica y la indirecta. Asi es, porque la Comedia Selvagia de Alonso de
Villegas Selvago pretende, aunque solo sea por los pelos, ser incluida dentro de las
continuaciones “con derecho familiar” de la celestinesca:
Es en la alusion a personajes donde Alonso de Villegas pone de
manifiesto mas claramente sus voluntad de recoger en la Comedia
Selvagia aspectos precedentes de las continuaciones anteriores, lo cual
supone el reconocimiento expreso de la existencia de un ciclo iniciado
por Rojas y seguido por Silva, Gomez de Toledo, Sancho de Muiion y
S. Fernandez, ciclo al que Villegas Selvago se quiere incorporar de
manera inequivoca, ligando a sus personajes con los de las obras
precedentes (ESTEBAN MARTIN, 1989, pag. 35).
Para lograr este objetivo, el autor rebusca en el arbol genealdgico de los personajes
y saca a colacion su personal limpieza de sangre celestinesca. Con esta excusa,
hace a Sagredo hijo de Sempronio y Elicia, y a Rubino hijo de Parmeno y Aretsa
(Comedia Selvagia, 1, 5, pag. 235). Dolosina cuenta el ajusticiamiento de los dos
criados de Calisto, asi como el asesinato de Areusa a manos de Grajales y Barrada,
y el de Elicia por parte de Brumandilén (op. cit. I, 5, pags. 236/237). Finalmente

resulta que el rufian Escalion es hijo del desuellacaras Brumandilon (ibidem). En
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otra ocasion, Villegas Selvago intenta anclar su obra en el resto del ciclo, en
especial a las versiones de Rojas y Silva, haciendo declarar a Risdefio que Celestina
murio de la caida de su casa, y no se estuvo, como la otra vez,
escondida tras el artesa (op. cit. 1, 3, pag. 140).
Toda esta red de alusiones, directas o indirectas, a la trama general de las
continuaciones no le ha servido al autor para ser incluido en la linea puramente
ciclica. Curiosamente MENENDEZ PELAYO fue bastante indulgente con este
autor:
Lo que hay de bueno en la Selvagia honra su ingenio, lo demds es

culpa del artificio retorico estudiado en pésimas fuentes (pag. 262).

Siguiendo dentro de este grupo nos topamos con una comedia
publicada en el mismo afio que la anterior y salida de la pluma de Rodriguez
Florian. Esta Florinea carece de la virtud estilistica de la anterior y, en general, se
hace mas soporifera que su compafiera, aunque comparte con ella los intentos, casi
a vida o muerte, por conectar la trama con la celestinesca ciclica. Asi abundan en
el texto las referencias a la obra de Rojas. La alcahueta Marcelia, el personaje
mejor logrado de la comedia, decide no dar a entender a nadie lo que ha ganado
con Florencio, el caballero apasionado, aprendiendo asi la leccion de Celestina
(Comedia Florinea, XXXVIIL, pag. 290). En uno de sus didlogos Liberia y Gracilia
recuerdan la /ey celestinica segin la cual
de cosario a cosario no se pierden sino los barriles (op. cit. XXX, pag.
262).

De igual suerte, Fulminato es etiquetado como
otro diablo Centurio baladron (op. cit. XXXI, pag. 264).

Parece como si el autor quisiera acogerse a la fama de sus predecesores y no tener

que enfrentar a solas de este modo la opinion del publico.

La obra de Pedro Hurtado de la Vera, que incluimos también en esta

linea, se configura desde luego como la creacion mas alejada del canon
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celestinesco. Por lo pronto, ya en el titulo se nos advierte que el argumento
va tratado por via de philosophia moral (La Doleria del sueiio del
mundo, pag. 312).
Nos hallamos, pues, ante una gran alegoria que convierte a los personajes en figuras
simbolicas. De esta manera Heraclio es el Amor, Honorio la Vanagloria, Astasia la
Sensualidad, y asi sucesivamente. FOTHERGILL-PAYNE llama la atencion sobre
esta originalidad:
Hay mas rasgos que diferencian a esta Celestina de sus predecesoras
vy es que a fines del siglo XVI se produce una gran aficion por lo
mdgico y lo maravilloso. Por lo tanto en la Comedia Doleria se siguen
en rapida sucesion escenas de “transfiguraciones” y de cambios de
identidad que resultan en disparatadas confusiones, abduciones y
embustes (pag. 32).
La obra de Hurtado de la Vera usa el material celestinesco como una excusa para
integrarlo en una trama fantastica muy al gusto de la época. MENEDEZ PELAYO
ya advirti6 en su temprano estudio sobre las celestinas la verdadera naturaleza del
texto:
Todos los personajes tienen una doble representacion real y simbdlica;
pero la primera es muy tenue y borrosa y queda casi enteramente
anulada por la segunda, lo cual comunica extraordinaria frialdad al
dialogo y reduce a minimo valor la intriga, tan confusa y enmaranada
que a duras penas se entiende en la primera lectura (pag. 273).
La insercién de la obra en esta linea indirecta de la materia celestinesca no necesita

mayores explicaciones.

Todo lo contrario ocurre con La Lena de Alonso Velazquez de
Velasco, que vio la luz en la tardia fecha de 1602. A pesar de lo lejano del aio, esta
comedia representa con mayor agudeza que muchas de sus predecesoras la
inversion de valores y la delectacion en lo material corporal representativa de lo

celestinesco. Es La Lena una obra cercana a la Serafina, con la que comparte un
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buen numero de sus rasgos caracteristicos mas interesantes. Hasta el ineludible
maestro santanderino tuvo que dar su brazo a torcer:

Todo es, por el contrario, vivo, jovial y risuerio en la “Lena” aunque

no sea fruto primaveral sino muy tardio del Renacimiento italiano. Un

buen humor constante; una profunda socarroneria, que se divierte en

la invencion de lances grotescos y de personajes estrafalarios, un chiste

no verbal ni epidérmico, sino nacido de los caracteres y de las

costumbres; una frescura excesiva y desahogada, pero que no llega a

los limites de lo torpe, prestan singular encanto a este ameno librillo

(op. cit. pag. 190).
El juego de intercambios amorosos, la caracterizacion de los personajes, el uso
retorcido de los nombres (Cervino, Bezerrilla, Cornelio, Aries, Inocencio...), la
recreacion de la figura de la alcahueta, transformada en el cazador cazado, hacen

de esta comedia un broche ideal para el devenir de la materia en su historia.

Los dos textos que hemos incluido en la otra rama de la linea
indirecta, la etiquetada como lejana, pertenecen por su nacimiento a mundos
alejados de la celestinesca. Si La ingeniosa Elena de Salas Barbadillo tuvo como
primer titulo La hija de Celestina, debid de ser por alguna razén. El personaje de
Elena, mas lozanesca que picara, se caracteriza por la utilizacion de los hombres
para conseguir sus fines, el afan de libertad y la supervivencia de un cddigo moral
especial, que le impide llevar a cabo las trapacerias de Justina y sus compinches.
Elena se eleva por encima de las picaras gracias precisamente a que comparte en
algo la materia de la que estan hechas Aretisa o Lozana:

Asi pues, aunque el origen remoto de la dualidad de planos de nuestra
novela se halle en la inmortal tragicomedia, las ostensibles diferencias
existentes nos hacen pensar en otras explicacion mas cabal, en nuestra
opinion; y es la de que se deriva de una confluencia entre rasgos

genéricos de la novela picaresca y de la novela cortesana (REY

HAZAS, 1983, pags. 143/144).
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Por lo que se refiere a la adaptacion lopesca de la materia, debemos tener en cuenta
que es ese momento, mas que en ningun otro, cuando lo celestinesco se convierte
tan s6lo en un material literario utilizado sin trabas por el escritor. Lope no se siente
obligado a continuar ninguna tradicion, ni necesita del manto protector del ciclo,
que ya habria perdido buena parte de su valor de cara al publico, y por lo tanto el
uso -y abuso- de la materia que lleva a cabo lo hace con toda la libertad que le
confiere su estado de gloria literaria reconocida. MORBY, en su introduccién a La
Dorotea, demuestra que la materia fue para el Fénix mas un postizo que una
inspiracion:
Si Lope deriva de la Celestina, como en efecto deriva la forma del
dialogo en prosa, la borrachez (sic) y las artes supersticiosas de su
tercera y hasta algunos detalles de su Dorotea, excusado se diria ir en
busca de otras fuentes de dicho personaje. Pero la verdad es que
también Gerarda incorpora un recuerdo personal, reconocible por los
intimos del autor si no por el lector medio. Esto lo revelan unas cartas
de Lope en que la seiiora Gerarda no es otra que la actriz Jeronima de
Burgos, antigua amante suya a quien, ademds del nombre, se complace
en atribuir la misma beateria externa y las mismas prdcticas
encubiertas destinadas a caracterizar al personaje homonimo (pag. 13).
Independientemente del valor biografico del personaje, queda claro que lo
celestinesco no tiene para el autor de El castigo sin venganza una importancia
mayor. Algo similar le ocurrird, aunque en menor grado, cuando incorpore a la

trama de El caballero de Olmedo la figura de la alcahueta.

Por otro lado, las lineas teatrales, que cierran el esquema de la
materia, no incorporan a la estructura general rasgos relevantes. La opinion de
CORFIS con respecto al Primer entremés pueden extenderse al resto del grupo:

In contrast to the original Celestina, the entire Entremes has a marcked
comic tone, and the characters have become mere types, in the service

of a burlesque plot and jokes (pag. 15).
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La acentuacion del tono jocoso, sin que mejore con ello la calidad de las obras, hace
que este conjunto de obras no aporten nada especial al concepto de materia

celestinesca.

[1.2] PRESUPUESTOS TEORICOS

Por lo que hemos dicho hasta ahora lo que denominamos “materia
celestinesca” se configura como una sustancia literaria que sirve de sistema de base
a una serie de textos. Recordemos en este sentido la definicion de Tzvetan
TODOROV (1971) del concepto de estructura como

el resultado de una abstraccion y de una elaboracion (pag. 10).
Este esquema, organizado alrededor del sujeto femenino activo en cualquiera de sus
realizaciones, como veremos mas adelante, no se hace realidad de igual manera en
cada una de las obras que vamos a estudiar. Para apuntalar los dos grados literarios
que aparecen en la materia hemos recurrido a la diferenciacion establecida por
Roland BARTHES entre

Texto de placer: el que contenta, colma, da euforia; proviene de la

cultura, no rompe con ella y esta ligado a una prdctica confortable de

la lectura. Texto de goce: el que pone en estado de pérdida,

desacomoda (tal vez incluso hasta una forma de aburrimiento), hace

vacilar los fundamentos historicos, culturales, psicologicos del lector,

la consistencia de sus gustos, de sus valores y de sus recuerdos, pone

en crisis su relacion con el lenguaje (pags. 22/23).
A la segunda categoria, la del goce, pertenecen las dos cabezas visibles de la
materia, la Tragicomedia y el Retrato, pues en ellas sobrevive esa intencion
subversiva que todavia nos sorprende. El resto de los textos se incluyen en la

categoria del placer, mas limitados en su realidad temporal y cultural.
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Una vez establecidos los rangos literarios debemos delimitar cuéles
son los puentes que se establecen entre la obra seminal y su descendencia. Gérard
GENETTE (1989) establece en su estudio sobre el concepto de palimpsesto, varias

formas de lo que denomina prdcticas hipertextuales y las organiza de la siguiente

manera:
REGIMEN LUDICO | REGIMEN SATIRICO REGIMEN SERIO

RELACION

DE Parodia Travestimiento Transposicion

TRANSFORMACION

RELACION Imitacion Imitacion

DE Pastiche satirica seria
IMITACION (charge) (forgerie)

Si nos atenemos a este esquema y consideramos como seria la intencion de los
continuadores de Rojas, observaremos que hay dos posibilidades de trabajo: la
transformacion y la imitacion. El autor de la Lozana -y también, aunque en menor
grado, el de La Lena- se decantan por la transposicion de la materia. Delicado
“exilia” a su personaje, lo “transplanta” a tierras mas llevaderas para un espiritu
libre como es el lozanesco. Por el contrario, el resto de la materia se limita a ejercer
una imitacion seria, con sus variantes, pero de una naturaleza claramente servil en

demasiados casos.

No obstante, la deuda que los imitadores de la Tragicomedia tienen
que pagar no es tan grande como para que no les reconozcamos su mérito, al
menos en algunos casos, como textos de un interés literario -de un placer

barthesiano, como hemos visto-. En este sentido, GENETTE vuelve a tendernos el
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argumento:
Una buena continuacion, fiel -mas que a las intenciones supuestas- al
estilo y al movimiento de la obra, no es la intrusion escandalosa que
vituperan los sacristanes de la autenticidad. En mi opinion, es una de
las mas respetables investiduras del hipertexto (op. cit. pag. 215).
(De qué modo se organiza este hipertexto celestinesco? Ya hemos propuesto en el
esquema de la materia una organizacion que atiende a diferentes parametros, pero
en especial hemos utilizado el de la recreacion del modelo. Sin lugar a dudas las
obras que pertenecen a la linea ciclica y directa, es decir, aquellas que persiguen
la continuacion de la trama original -los textos de Feliciano de Silva, Gaspar Gomez
de Toledo, Sancho de Mufién y Sebastian Fernandez- son las que en mayor medida
se relacionan con La Celestina. Esta relacion se puede establecer de diferentes
formas:
Cabe, pues, distinguir, ademas de la continuacion hacia delante (es
decir, el después) o, para entendernos, proléptica (...), una
continuacion analéptica o hacia atrds (es decir, el antes), encargada
de remontar de causa en causa hasta llegar a un punto de partida mds
absoluto o, al menos, mas satisfactorio, una continuacion eliptica
encargada de colmar una laguna o una elipsis mediana, y una
continuacion paraliptica, encargada de colmar eventuales paralipsis,
o elipsis laterales (op. cit. pag. 219).
Los vinculos establecidos entre madre e hijas acaban convirtiendo las relaciones

textuales en partes de una conversacion literaria mayor, hipertextual.

De esta suerte, la materia celestinesca deviene didlogo en el sentido
bajtiniano del término:
El pensamiento humano llega a ser pensamiento verdadero, es decir,
una idea, solo en condiciones de un contacto vivo con el pensamiento

ajeno encarnado en la voz ajena, es decir, en la conciencia ajena

expresada por la palabra (BAJTIN, 1986, pag. 125).

39



Este enfrentamiento conversacional entre obras ha sido estudiado, siguiendo las
ensefianzas del gran maestro ruso, por Iris M. ZAVALA. En su trabajo sobre Bajtin
(1991), propone una definicion del dialogismo:

Lo dialogico no esta necesariamente representado en un texto: es la

estructura material de la produccion del lenguaje mismo (pag. 133).
Igualmente la traductora por antonomasia de la obra bajtiniana a nuestra lengua,
Tatiana BUBNOVA, ha dado su propia version sobre el dialogo, que nosotros
adaptamos para nuestra conversacion intertextual:

El oyente, percibiendo y comprendiendo el significado lingiiistico del

discurso, ocupa en relacion a éste una activa postura de respuesta: esta

de acuerdo o no (total o parcialmente) con el enunciado, lo completa,

lo aplica, se prepara para la ejecucion de una orden, etc., y esta

postura de respuesta se estd constituyendo a lo largo de todo el proceso

de audicion y comprension, desde el principio (pag. 257).

El coloquio entre las producciones celestinescas, aunque colocadas

a diferentes alturas, se produce en torno a la idea inversora del cuerpo femenino
que ya hemos definido anteriormente. El estudio de Mijail M. BAJTIN (1987) sobre
lo material en la obra rabelaisiana -por otro lado perfectamente contemporanea a
nuestra celestinesca- sirve de base a este concepto:

El rasgo sobresaliente del realismo grotesco es la degradacion, o sea

la transferencia al plano material y corporal de lo elevado, ideal y

abstracto (pag. 24).
También en la celestinesca abunda esta corriente que, durante siglos de critica
represiva, se ha querido mantener oculta. La historia de los amores de Calisto y
Melibea esconde mas en su seno que la simple trama sentimental, pues en ella se
ceban otras fuerzas subversivas:

La exageracion, el hiperbolismo, la profusion, el exceso son, como es

sabido, los signos caracteristicos mas marcados del estilo grotesco (0p.

cit. pag. 273).
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Es el cuerpo femenino como signo ambivalente -tanto destructor, como genésico-
la estructura sumergida de la materia. En Melibea, que en su inicio simboliza la
perfeccion del canon idealista, existe un conocimiento y una aceptacion de la propia
sexualidad inauditos entre los personajes femeninos de su época -cfr. LOPEZ-
BARALT al respecto-. Celestina supone el polo opuesto, una corporalidad mas
cercana a la podredumbre del vicio y la tumba. Sin embargo en esta figura se
expresa, a su manera, un verdadero canto a la vida, al goce y al disfrute de los
placeres fisicos, la comida, la bebida, las relaciones sexuales. El uso del cuerpo
como herramienta de liberacion en las mochachas de Rojas y en la Lozana de
Delicado no necesita mayor explicacion. Lo que resulta curioso, no obstante, es que
esta revolucion del cuerpo femenino la lleven a cabo, esencialmente, dos hombres.
Y lo mas importante atin, dos hombres que tuvieron un contacto fundamental con
las culturas hispano-semiticas, pues ambos fueron judios conversos. Solo en este
sentido podemos estudiar la condicion femenina que se desprende de la materia mas

original.

Con esta conclusion se nos hace imprescindible incluir en nuestro
estudio las referencias al contexto en el que lo celestinesco se hace realidad. Por
este motivo, nuestro analisis de los prototipos femeninos, de sus objetos y de sus
ayudantes se complementa con referencias al medio que los rodea. Volvemos de
esta forma a la teoria bajtiniana:

El medio ideologico es la conciencia social de una colectividad dada,
conciencia realizada, materializada, externamente expresada. Esta
determinada por la existencia econdomica del grupo y, a su vez,
determina la conciencia individual de cada uno de sus miembros. La
conciencia propiamente individual puede llegar a serlo solo después
de manifestarse en estas formas del medio ideologico que le son dadas:
en la lengua, en el gesto convencional, en una imagen artistica, en el
mito, etcétera (BAJTIN, 1994, pag. 55).

El concepto de medio daré paso después en la teoria del critico ruso a la idea mas
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original de “cronotopo’:
Vamos a llamar cronotopo (lo que en traduccion literal significa
“tiempo-espacio”) a la conexion esencial de relaciones temporales y
espaciales asimiladas artisticamente en la literatura. (...) Entendemos
el cronotopo como una categoria de la forma y el contenido en la
literatura (BAJTIN, 1989, pag. 237).
Este nuevo término se complementa con la definiciéon que de él hace RODRIGUEZ
MONROY en su introduccion a la edicion en espanol de El método formal en los
estudios literarios:
El cronotopo seniala el lugar del acontecimiento y, ademds, muestra la
forma de organizar y materializar su representacion. Proporciona un
medio para comprender la experiencia y, con ella, la ideologia que la

forma misma del texto exhibe (pag. 27).

Después de estas aclaraciones teoricas, se podra observar que la obra
de Mijail M. Bajtin ejerce un importante magisterio sobre nuestro analisis. Al mismo
tiempo este estudio pretende, en su modestia, ofrecer un pequefio homenaje al
pensador ruso, que no siempre ha sido tratado justamente. Abunda en la critica
contra Bajtin la acusacion de heterogeneidad:

/Quién es Bajtin y cudles son los rasgos distintivos de su pensamiento?
En efecto, éste tiene facetas tan multiples que uno duda a veces de si
hubo siempre en su origen una sola y misma persona (TODOROV,
1992, pag. 71).
Victor SKLOVSKI en La cuerda del arco, aunque reconoce la valia de las
investigaciones bajtinianas, no evita la recriminacion:
Hay en Bajtin rasgos de descubridor e inventor, pero la amplitud de sus
generalizaciones se convierte a veces en un mar que se traga todo lo
especifico hallado (pag. 279).
A nuestro parecer son esencialmente injustas las denuncias que contra el critico

ruso se han lanzado. Si ya en su época sufrio los rigores de la censura soviética y
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tuvo que sacar a la luz algunos de sus textos bajo el nombre de algunos
colaboradores, como Voloshinov o Medveded, no debemos insistir en el desafuero
y abrir las puertas a las ideas de un pensador tan original y renovador como lo fue

Bajtin.

Volviendo sobre el estudio de la celestinesca debemos acercarnos al

concepto de personaje pues, como afirma TODOROV (1970)

el personaje desemperia el papel de hilo conductor que permite

orientarse en la marana de motivos y funciona como recurso auxiliar

destinado a clasificar y ordenar los motivos particulares (pag. 222).
También en esta ocasion tenemos que echar mano de las consideraciones
bajtinianas al respecto y veremos cémo el autor de Problemas de la poética de
Dostoievski pone de manifiesto la naturaleza verbal de estas figuras:

Un poeta crea una apariencia, una forma espacial del héroe y de su

mundo, mediante el material verbal; su falta de sentido interno y de su

facticidad cognoscitiva externa son comprendidas y justificadas por él

estéticamente, al volverla artisticamente significativa (BAJTIN, 1982,

pag. 89).

Para lo referente a las relaciones entre personajes nos hemos atenido
a las ensenanzas de Algirdas Julien Greimas. De este critico hemos tomado las
nociones de “actante” y “actor” para definir los enlaces funcionales en la trama
celestinesca:
Todo actante, todo rol actancial es susceptible de ser vertido en un
actor disjunto y autonomo y que, a la inversa, todas las disjunciones
efectuadas a nivel de estructura actancial pueden, en cierto sentido,
verse neutralizadas por vertimientos conjunto en actores cada vez mds
complejos (GREIMAS, 1989, pag. 66).
El critico francés nos ofrece en un texto anterior la definicién més completa de la

idea de actante:
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El actante es no solo la denominacion de un contenido axioldgico, sino
también una base clasemdtica que lo instituye como una posibilidad de
proceso: es de su estatuto modal de donde le viene su cardcter de
fuerza de inercia, que le opone a la funcion, definida como un
dinamismo descrito (GREIMAS, 1971, pag. 284).
Este autor ofrece una clasificacion de seis actantes basicos, que son el sujeto, el
objeto, el ayudante, el oponente, el destinador y el destinatario. Para nuestro
estudios hemos limitado el grupo a una terna principal: sujeto, objeto y ayudante,
teniendo en cuenta que el sujeto hace en lo celestinesco las veces de destinador y
destinatario. Por su parte el ayudante en ocasiones toma el papel de oponente, al

menos en apariencia.

La relacion entre sujeto y objeto viene definida por GREIMAS de la

siguiente manera:

Parece posible concebir que la transitividad, o la relacion teleologica,

como hemos sugerido llamarla, situada en la dimension mitica de la

manifestacion, aparezca , como consecuencia de esta combinacion

sémica, como un semema que realiza el efecto de sentido “deseo” (op.

cit. pag. 271).
Efectivamente, cada realizacion practica -actor- del sujeto -actante- mantiene una
relacion desiderativa con el objeto. Vamos a analizar la estructura principal de
deseo, teniendo en cuenta que el actante Sujeto se manifiesta en tres actores basicos
o prototipos -Celestina, Melibea, Lozana- y que el Objeto se centra en tres

cualidades -amor, ganancia y honra-.

SIGNO SIGNIFICADO
+ Consecucion
- Oposicion
[+] Ayuda a la consecucion
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[-] Ayuda a la oposicion

+ Fluctuacion
= Indiferencia
AMOR GANANCIA HONRA
CELESTINA [+] + -
MELIBEA + = +
LozANA + + -

Por otro lado los conceptos de oponente y adyuvante parecen tener un valor secundario

en la importancia de la trama:
Jugando un poco con las palabras, podriamos decir, pensando en la
forma participial mediante la cual los hemos designado, que se trata
en este caso de “participantes” circunstanciales, y no de verdaderos
actantes del espectaculo (op. cit. pag. 274).
Para nuestra materia hemos traspasado el actante de Auxiliar o Ayudante a los
personajes masculinos, por lo que nos hallamos con tres realizaciones practicas
actorales: el caballero enajenado de amor, el criado y el rufidn. Estos actores, a su

vez, mantienen una relacion también transitiva con el Objeto:

AMOR GANANCIA HONRA

CABALLERO + [+] -
CRIADO [+] + +
RUFIAN [+] + [-]

Por ultimo, nos queda explicar de qué forma hemos planteado la
organizacion interna de los actantes y sus realizaciones practicas. Para este fin

hemos acudido a la teoria de Maria del Carmen Bobes Naves. Seglin esta autora los
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signos del personaje se organizan de varias formas:
El personaje literario es una unidad de significacion que se constituye
a partir de sus propias palabras, de su actuacion y de lo que los demds
personajes o el autor digan de él. Esto significa que se representa en
el texto por medio de un conjunto de datos discontinuos que el lector
va acumulando en una “etiqueta semantica”, o unidad de significacion
“personaje”. Es absurdo enfocar su estudio como si se tratase de un
ente real y respondiese a una realidad extraliteraria o a unos tipos
diseniados con base en la realidad social (BOBES NAVES, 1978, pag.
173).
En el analisis que esta estudiosa realiza sobre La Regenta insiste en la naturaleza
multidimensional de los actores:
Los datos van apareciendo en la obra sucesivamente y de fuentes
diversas: unos son aportados en forma directa por el narrador, otros
proceden de los demas personajes, otros de la actuacion y juicios que
tiene el mismo sujeto (BOBES NAVES, 1985, pag. 78).
Siguiendo estas recomendaciones, proponemos una diferenciacion entre: [a] los
signos del ser, que vienen dados como tales en el inicio de la obra, [b] los signos de
relacion, que se establecen con respecto a otros personajes, y [c] los signos de
accion y formacion, que se irdn produciendo a lo largo de la trama. Con esta

armazon critica pretendemos encarar el analisis de la materia celestinesca.
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[2] EL SUJETO PERSEGUIDOR

[2.1] LAS IDEAS GENERALES SOBRE LA MUJER

La materia celestinesca es un conjunto de obras que tienen en comun
la importancia que la figura de la medianera -como vértice de lo femenino y lo
material- ocupa en su trama. En este corpus textual la presencia de la mujer esta
garantizada por la labor celestinesca pero también por el protagonismo de la dama
noble, objeto de las locuras pasionales del caballero. En este tridngulo, la fuerza
femenina vence sobradamente y en su predominio se basa la originalidad de este
grupo de textos. De aqui se deduce que el papel de las mujeres en la materia no es,
ni mucho menos, secundario. Por eso, la estructura funcional de las obras se agrupa
en torno al mundo de la mujer. Y es en esta esfera femenina en la que se desarrolla
la mayor parte de la accion: la casa, el jardin privado, el laboratorio de la hechicera,
son espacios femeninos. Solo en el caso original y Unico del Retrato de la Lozana
andaluza, Aldonza se hara duefia del espacio publico, la calle, al conquistarlo por
derecho propio sobre el predominio masculino. De esta manera, el objetivo que se
plantea esta investigacion es especificar y aclarar cudles son los limites de ese
espacio, de qué modo las obras celestinescas urden su trama alrededor de la mujer,
convirtiendo al hombre, en la mayoria de los casos, en un prototipo del que no se
espera grandes variantes. Resulta curioso que el Unico personaje masculino que
alcanza un nivel suficiente de autonomia sea el rufidn, una creacion practicamente

original de la pluma de Rojas.

También los personajes femeninos se encuentran con el obstaculo de
la estandarizacion de sus caracteres en muchas de sus apariciones. En este sentido,
el grupo celestinesco se declara heredero de la novela sentimental y la poesia
cancioneril de finales del siglo XV. BEYSTERVELDT (1979) nos da la clave de la

relacion con la produccion de Diego de San Pedro:
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En sus novelas [de Diego de San Pedro] se perfilan claramente dos
esferas de vida, la del hombre y la de la mujer. Desde la perspectiva
masculina, la actitud estereotipada de la dama de la lirica cortesana
se pone en entredicho y se ensalza la de la dama piadosa y compasiva
para con las penas de amor del hombre (pag. 77).
Estos clichés, que ya la novela sentimental empieza a destruir, desaparecen en las
obras celestinescas. Las mujeres son presentadas en su mayoria con signos
diferenciados, agrupandose en nuevos prototipos: la alcahueta, la dama que accede
al amor, la mujer que busca su libertad. Estos tres tipos, con mayor o menor

fortuna, componen el mosaico femenino de los personajes de la materia.

Al mi