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Marcelo Herrera

La concepcion del tiempo,

el destino y la muerte en

La Celestina: jtransicion u originalidad?

Introduccion

La critica especializada ha coincidido en destacar
con insistencia el cardcter (nico y al mismo tiempo
rransicional de una obra como La Celestina.' «En-
tre el crepisculo de la Edad Media y el alba del
Renacimiento —sefala Deyermond— [La Celestinal
requiere tratamiento independiente [...] por su gran-
deza [y singularidad [...].»* Ya antes Américo Castro
—en su especial tesis acerea de la influencia de los
sucesos histéricos posteriores a 1492 sobre la com-
posicion de la obra— afirmaba que sLa Celestina no
3, insistamos en ello, ni medieval ni renacentistas.?

Es por ello que la polémica acerca de la posible
ubicacion historicoliteraria de La Celesting no nos
parece relevante. Desde el punto de vista litera-
rio, consideramos indudable que una obra de Ia
complejidad que presenta La Celestina no puede
situarse adecuadamente en el marco conceptual
de Ia literatura medieval, asi como tampoco en el
de la renacentista. Entendidos ambos como mo-
delos esquemiiticos de comprension —resultantes
de reunir determinadas notas comunes a la pro-
duccién literaria de cada uno de dichos periodos—,
es evidente que ninguno alcanza a contener la
polivalencia de La Celestina. Antes bien, puede
decirse que la textura de la obra estd urdida por
las hebras de ambas fazes de la historia cultural y
liceraria, sin pertenecer enteramente a ninguna
de ellas. -
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Por otro lado, desde el punto de vista estrictamente
histdrico, constituye una engafiosa simplificacion
pensar en separaciones tajantes entre ¢l mundo
del Medioevo tardio y los albores del Renacimien-
to. El fin del siglo xv en Espafia, momento de la
composicion de la obra, es un conglomerado mix-
to de ambas culturas, aun cuando presente un
mayor predominio de las nuevas ideas y costum-
bres en el Aambito urbano (en el cual, ciertamente,
se desarrolla la trama de La Celestina).

Es precisamente el valor y la significacion de esa
«no pertenencias lo que nos interesa analizar aqui.
Creemos que la singularidad de una obra como
La Celestina no se explica simplemente por su ca-
racter transicional. El entrelazamiento de
diferentes hilos histdricos y motivos culturales en
la trama de La Celestina no agota su sentido, y su
originalidad no puede explicarse simplemente
como la propia de un texto sa medio caminos en-
tre el mundo medieval y el del Renacimiento, con
cuya literatura mas tipica, por lo demjis, guarda
tan poca relacion como con la del Mediocevo.

Mos parece vislumbrar que existe algo mis, algo
nuevo y desconocido, que late en la trama poética
¢ ideologica de La Celestina. Creemos que de la
configuracién de su tejido surge —una vez que ob-
servamos el tapiz completo de la obra— una nueva
figura que, aun cuando nace en el dmbito de la
urbe tardo-medieval, preanuncia, tanto en forma
como en contenido, un periodo muy posterior de
la historia cultural y literaria. Estimamos que esa
nueva imagen trasciende incluso las ideas del Re-
nacimiento, y apunta directamente al corazon del
mundo contemporingo.

En este trabajo nos importa destacar las aristas
distintivas de esta nueva imagen, de esta
prefiguracion de un nuevo y muy distinto orden
de ideas.
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La singularidad histérica que A. Deyermond atri-
buye a La Celestina, o aun la originalidad artistica
que le reconoce M. Rosa Lida de Makiel,* emanan
en parte de los rasgos incipientes de esta nueva fi-
gura que surge de su composicion, y que trasciende
el espucio de lo meramente transicional. La Celesti-
na exige, para poder aproximarse a algunas de sus
complejidades, la perspectiva que brinda el pleno

desarrolle historico del mundo ideoldgico que ella

misma contiene germinalmente. Es por ello que la
obra superd la comprension de la critica coetinea.
Y aun con nuestra perspectiva histérica, La Celesti.
na desborda una y otra vez la pretension de
encontrarle una clave interpretativa toral.

Esta dificultad obedece a distintos factores, y no es
resultado artificial de una tendencia excesiva de la
critica a atribuirle una complejidad de la que carece.
Es, por el contrario, una expresion de la resistencia
de la obra a las pretensiones de agotar su significa-
cion de acuerdo con un unico modo de
interpretacion de su sentido. Esta es, en el concepto
que hoy sustentamos, una caracteristica primordial
de toda gran obra literaria, y como advicrte muy bien
Deyermond, «la ambigiiedad [de La Celestina] no es
una ficil invencion de la critica moderna, sino una
caracteristica fundamental de su artes.’

En esta misma ambigledad podemos observar
también otra nota cardinal de la anticipacion his
torica de La Celestina. En efecto, la literatura
medieval se distingue por su respeto hacia la teadi-
cion figurariva y diddctica, por ¢l uso reiterado del
esquema del exemplum, y por la posibilidad de tra-
ducir el significado de una determinada obra de
acuerdo con claves interpretativas sencillas, basa-
das en la figura retorica de la alegoria. Por el
contrario, es claro que la polisemia de la mevifora
—una figura mis vinculada a nuestra propia con-
cepcion del arte literario— resulta mucho -mis
adecuada para la inteligencia poética de La Celesti-
na que la aplicacion de la tradicion interpretativa
del exemplum medieval, a pesar de las consideracio-
nes de Bataillon,® que mis adelante habremos de
analizar.

Esta renuencia de la obra a la simplificacion expli-
cativa es una de las muchas caracteristicas que
expresan su indudable importancia histdrica y esté-
tica, v justifican su extraordinaria vigencia y

valoracién en nuestra propia cultura. Pero el mo-
tivo mds importante de su relevancia
historico-literaria se debe —insistimos en ello— a
que el pulso fundamental que anima La Celestina
excede el de las ideas y concepeiones propias del
Renacimiento precoz, v se relaciona estrechamen-
te, como veremos mas adelante, con el nacimiento
del tearro y la novela modernos.

El objetivo fundamental de este trabajo es, pues,
senalar los aspectos esenciales de esa nueva con-
cepcion del mundo que impregna La Celestina y
alli se manifiesta por primera vez en la historia
literaria. Concepeidn que alcanzard su miximo de-
sarrollo en nuestro propio tiempo, alzunas de
Cuyas notas mas caracteristicas se adelantan en la
obra con asombrosa antelacién.

Una de las formas de comprender las marcas que
distinguen la concepcion del mundo sustentada
por una determinada cultura —y sus metamorfo-
sis— es intentar un acercamiento a su
representacion literaria de los grandes temas hu-
manos: el amor, la muerte, el destino, el tiempo.
Este seri el camino que tomaremos para observar
y aprehender en La Celestina la transformacion
que experimentaron entonces algunas ideas pri-
mordiales que sustentaban la cultura del Medicevo,
asi como para vislumbrar el incipiente surgimien-
to de la nueva cosmovision que, preparada de
antemano en el seno de la urbe tardo-medieval, se
refleja en la composicion de esta obra singular.

Con este objetivo, el presente trabajo se propone
analizar la nocion del tiempo, el destino y la muer-
te en La Celestina, destacando su evidente contraste
con las ideas que prevalecieron en el Medioevo. Por
razones metodologicas, la compleja remirtica del
amor en La Celestina quedard fuera del imbito de
nuestra investigacion, excepto en lo que concierne
a su relacion con el destino.

Asimismo, nuestro andlisis intentara senalar la
influencia que tuvieron algunas concepciones ideo-
logicas de I Antigiiedad clisica en la conformacion
Jde este nuevo paradigma. No obstante, también
intentaremos destacar la transmutacion sufrida por
tales ideas clisicas, respecto de sus formas origina-
les, por efecto de los cambios socicecondmicos y
culturales introducidos por el nacimiento del capi-
talismo.
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Este tiltimo aspecto nos permitird mostrar como
la nueva ideologia apuntada supera el marco de
referencia histérico y cultural del Renacimiento,
para prefigurar el pleno desarrollo del mundo de
ideas y valores en el cual, para bien y para mal, nos
toca vivir.

El tiempo en La Celestina

El tratamiento del tiempo en La Celestina es sin
duda una de los aspectos mis distintivos de su sin-
gularidad literaria. Nada en la literatura medieval
nos prepara para la nocién angustiosa y desespera-
da del tiempo que impregna la obra, ni para la aguda
conciencia del mismo que acosa a sus personajes. Si
existe un punto de encuentro entre nuestra propia
cultura —marcada por el imperio de la ansiedad—y
el mundo de La Celestina, ese punto es indudable-
mente la similitud que presentan en cuanto a la
percepcion del tiempo y la significacion que se le
atribuye.

La concepeion clisica del tempus fugit esti en la
base del nuevo paradigma del tiempo que sefiorea
La Celestina. Pero si bien el ema de la fugacidad
del tiempo ya nuteia una gran parte de la liceratura
tardo-medieval —en especial la poesia—, la posicién
psicolégica de los nuevos personajes ante este deve-
nir constante varia aqui en forma fundamental.

El tratamiento medieval del tempus fugit estd im-
pregnado de nostalgia, en el mis claro sentido
etimologico de la palabra.” Durante el Medioevo,
la transitoriedad de la vida terrena es aceprada como
un hecho inevitable, resultante de su menor reali-
dad ontoldgica respecto de la vida eterna. Esto
implica que el verdadero hogar estd, para el hom-
bre medieval, mis alli de este mundo, y que ¢l
sentido del tiempo terrenal es solo el de constituir
un ambito existencial de rango menor, en el cual
se define la posibilidad de acceder para siempre a
la verdadera existencia. Sin duda, en esta
cosmovision existe —y de hecho se percibe como
pulso constante en toda su literatura— un anheleo
primordial de acceder a esa vida permanente. Pero
el ritmo de ese anhelo no es el de la ansiedad. Su
columna vertebral no es la urgencia de acceder a lo
que no se sabe si se obtendrd, sino la esperanza tran-
quila del que confia en alcanzar la felicidad eterna,
en la que siente que encontrard, finalmente, el

descanso del peregrinaje. Por ello el tono afectivo
predominante en esta concepcion del tiempo tar-
do-medieval es la melancolia —condicionada a su
vez por la velada percepcion del fin inminente de
una organizacion social—, y con ¢l coincide una vi-
vencia temporal lenta y sosegada.

Nada de esto es comparable a la vivencia del tiem-
po que acicatea la accion, el drama celestinesco. Su
marca fundamental es la urgencia.® Los personajes
de La Celestina estin dominados por la prisa y la
impaciencia: impaciencia por vivir, por gozar, por
amar y disfrutar del placer, por poseer riquezas, y
por afirmar su voluntad, sus deseos y sus intereses
personales, aun contra los valores aceptados de la
vida en sociedad. Fiel reflejo de esta prisa son los
consejos de Celestina a Pirmeno en el acto vit:

Gora ru mocedad, el buen dia, la buena noche,
el buen comer y bever. Quando pudieres
haverlo, no lo dexes. Piérdase lo que se perdiere.
M

O también estas palabras de Elicia a la propia
Celestina, al final del mismo acto:

Haysmeos mucho plazer. Mienitea oy tovidremos
de comer, no pensemos en madana. También se
muere ¢l gue mucho allega como el que pobre-
mente vive, y el dotor como el pastor, y ¢l papa
como ¢l sacristin, y el sefior como el siervo, y el
de alto linaje como el baxo, y 1 con [r] oficio
como yo sin ninguno. Mo havenmos de vivir para
glempre, s

La nocion de presion estd intimamente vinculada
con la de prisa y angustia en la vivencia celestinesca
del tiempo. La palabra presion remite a la raiz
indoeuropea prem- (apretar, comprimic), de la cual
deriva toda una familia de palabras relacionadas
con esta vivencia angustiosa de la remporalidad:
APresurar, aprisa, premura, presuroso, y aun otras
ligadas a ellas, como opresién y comprimir. Estas
palabras, ademds, nos refieren al origen de los con-
cepros de angustia y ansiedad, que remiten al latin
angere (estrangular, apretar, oprimir), el cual deriva
a su vez de la raiz indoeuropea angh- (apretado). Todo
ello se manifiesta claramente en la vivencia
psicofisica de falta de aire —traducida como respira-
cion anhelosa o entrecortada—, que también es
signo de una concepcién opresiva del tiempo y de
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una necesidad acuciante de explotar al maximo sus
posibilidades, sin perderse nada. Los personajes de
La Celestina viven sumidos en esta ambivalencia.

Al mismo tiempo —remitiéndonos a lo expresado
en la nota etimolégica sobre la palabra urgencia—
€3 notorio que esta opresion se torna un acicate o
estimulo de la actividad. Pero no de la actividad con-
cebida como un movimiento libre y espontineo de
la voluntad, sino como una accion compulsiva que
busca huir de algo, sin que se pueda precisar clara-
mente de qué se trata. Son iluminadoras las palabras
de Berndt, para quien en los personajes de La Ce
lestina se percibe claramente suna gran im paciencia
por vivir [...]; vivir, huyendo de la muertes."

En efecto, la actividad de los personajes es'cons-
tante en prosecucion de sus objetivos e intereses, y
no encontramos aqui los periodos de reposo y con-
templacion que caracterizan a los héroes medievales
entre las batallas. La actividad guerrera de aque-
llos, ademis, asumia siempre un sentido simbadlice
y de raiz comunitaria que estd ausente en nuestra
obra, donde los personajes luchan por sus propias
ambiciones sin que se observe ninguna preocupa-
cion o responsabilidad por el marco social.

Esta actividad febril y apresurada estd aguijonea-
da permanentemente por la codicia marerial o
sexual —aunque se la llame padicamente amor en
la obra—, codicia que no tolera dilaciones de ningu-
na indole. El tratamiento de la figura de Calisto es
especinlmente significativo, dado que la actitud ge-
neral de este personaje representa una incapacidad
de postergar la satisfaccion, incapacidad que es pro-
pia de la inmadurez afectiva y psicoldgica'? y que se
materializa en la conciencia dolorosa de la espera,
como bien sefala Lida de Makiel «de la primera a
la altima pagina [...] los jévenes viven en estremeci-
da esperas, y sparece que los enamorados tuviesen
un sentido infinitesimal del tiempo, que hace espe-
cialmente dolorosos los ultimos minutos de cada
esperas. .

Este sentido febril del tiempo que estamos desta-
cando en la obra —por oposicion al de la literatura
medieval— esti vinculado, por lo tanto, al ritmo
imperioso del deseo, que se desentiende tanto de
los limires sociales como de los pulsos ritmicos na-
turales. Este ultimo aspecto estd muy bien
representado en el solilogquio de Calisto,

interpolado en la Tragicomedia, donde el héroe se
queja de la inadecuacién entre la regularidad del
cosmos —representada por lag manecillas del reloj—
y Ia prisa del deseo humano, que quisiera alterar
arbitrariamente la marcha del tiempo. Ante la im-
posibilidad de realizar esta trasgresion del transcurso
inexorable de las horas, el personaje se refugia en
la omnipotencia de la memoria y la imaginacion,
que le permiten anular —en la mente— la realidad
del decurso temporal . ™

El tiempo, por lo tanto, acosa a los personajes y
simultineamente es forzado y en cierto modo crea-
do por ellos, puesto que su prisa interior precipita
¢l desenlace remporal del drama. Este es mis verti-
ginoso en la version original de la Comedia, dado
que, a pesar de los indudables méritos literarios de
la interpolacidn —en especial el hacer causalmente
verosimil la caida mortal de Calisto, mas alld de su
evidente sentido simbalico—, lo cierto es que la Tra-
gicomedia introduce mayor lentitud en el acelerado
encadenamiento de los acontecimientos que llevan
al fatal desenlace. En este sentido, la referencia al
mes entero de amores que los amantes han disfru-
tado plantea una rémora en el tiempo, que es ajena
a la Comedia original, y que s¢ acerca mds a la demo-
ra caracteristica del erotismo que al vértigo de la
pasion destructora. En este sentido, la trama tempo-
ral de la Comedia es mas fiel a la vivencia del tiempo
que consume la obra en toda su extension.

El interés de la obra por el tema omnipresente del
tiempo estd representado por una sprofusion de tiem-
pos concretoss, una «conciencia alerta de los
momentos del dias y porque sde muchos hechos, re-
presentados o no, se da la hora precisa del n:lﬂj-.“.
Sin embargo, ninguna de estas referencias tiene ca-
ricter simbolico, como es habirual en la literatura
medieval. En ésta, el tiempo es homologable a un

espacio donde los personajes se mueven, y que los
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precede, sirviendo de marco a sus acciones. Es ade-
mis un tiempo ordenado por la Providencia con
anterioridad a la existencia de los personajes indi-
viduales, y en el cual éstos deben cumplir un destino
generalmente simbolico y transpersonal. Aun en
la novela de la época, dice Lida de Makiel, saunque
ge hable del transcurso del tiempo, el final [...] pin-
ta la misma situacion del principio: nada ha pasado
ni cambiado. [En cambio], el desarrollo psicoldgi-
co, la perspectiva en el tiempo, los personajes con
pasado individual —que hoy nos parecen inheren-
tes al género novelistico— se encuentran enla
Tragicomedia siglos antes que en la novela curo-
peas. '

El tiempo celestinesco es el que los personajes
crean con sus acciones, pero su ominosa fugacidad
impone a dichas acciones su caricter perentorio.
Se nos dice, en el planto final de Pleberio, que es
un tiempo desordenado y gobernado por la Fortu-
na. Pero una lectura atenta indica claramente que
todo lo que sucede en el tiempo estd gobernado
por una compleja red de causas y efectos motivada
por el deseo desordenado de los hombres, concep
cion que se inspira en la moral clisica. Como
veremos mias adelante, consideramos que Rojas
ironiza, a través de la figura de Pleberio, sobre aque-
llos hombres cuya ceguera les impide ver que lo que
parece obra de una Fortuna encarnizada contra ellos
es en realidad el resultado de sus propias pasiones.

Con esto nos adentramos en la concepeion del
destine que impregna La Celesting. La misma se
inspira, a nuestro criterio, en uni nocion clisica de
lo trigico. Y adelanta, en consonancia con ello, es-
bozos de la moderna idea psicoanalitica sobre la
relacion entre cardcter y destineg, que la propia tra-
gedia clisica inspird al fundador del psicoanalisis.

La concepcion celestinesca del destino
A primera vista, se puede pensar que La Celestina
concibe los acontecimientos de la vida humana
como sometidos al imperio de la Fortuna, antigua
diosa que la literatura tardo-medieval —en especial
Juan de Mena— oponia a la accion de la Providen-
cia divina, con sus correlatos esenciales de orden y
justicia. El monoélogo final de Pleberio —del cual
sUStentATemos agqui una nueva interpretacion— y
una lectura apresurada del Prologo anadido a la Tra-

gicomedia han dado pie a esta impresién, extendida
hasta defender una posible lectura existencialista
de la obra, que nos parece francamente anacronica.

Otros autores, en particular Bataillon,” sostienen
que La Celestina posee una clara intencion didicri-
cit, ¥ que su estructura es propia de un exemplum
destinado a ilustrar una moral cristiana de pecado
v castigo, de raigambre netamente medieval. Nos
parece que no es posible aceptar a pie juntillas las
intenciones esbozadas por el autor en los prelimi-
nares y posliminares. Consideramos mis adecuado
valorarlos como un mecanismo destinado a limitar
la ambigiiedad interpretativa, protegiendo asi a la
obra de 1a lupa de la Inquisicidn, de modo similar a
las glosas que Rodriguez de Montalve afiadié al
Amadis de Gaula. Por otra parte, la literatura diddc-
tica, cuyo origen estd mas ligado al dmbito clerical
que al urbano y laico de La Celestina, ofrece siem-
pre la contraposicién de modelos ideales y
antimodelos, cuya interpretacion no permite am-
bigiiedades. En La Celestina, en cambio, no se
presenta al lector ningtin modelo ético contrapues-
to al de los personajes, ni ningin paradigma
heroico que imitar. No creemos tampoco que se
pueda pensar en una concepcion del destino orde-
nado por la Providencia, segin la nocion cristiana,
como fundamento de La Celestina. De hecho no se
ofrece a los personajes de la obra la caracteristica
clave de esta concepeion: la posibilidad de la reden-
cion del destino individual por medio de la gracia y
la accién reparativa.

Creemos que la nocion del destino en La Celesti
na responde a un paradigma diferente de estos dos
puntos de vista. Se ha dicho que la obra es una
reprobatio amoris,”® y consideramos que esta asercion
proporciona la clave para comprender la vision
celestinesca acerca del decurso del destino. En efec-
to, a lo largo de la obra late una concepeion —de
fundamento clisico— de la pasién amorosa como
hybmis ¥, por lo tanto, del destino de los amantes
como resultado inevitable de su entrega a esta des-
mesura. Por lo tanto, consideramos que la estructura
de La Celestina debe ser entendida en el marco con-
ceptual de la tragedia y la causalidad clasicas.

Es sabido que Rojas fue un judio converso, yse ha
querido ver en ello la causa del escepticismo que
alienta en las piginas de La Celestina. Pero no de-
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bemos olvidar que el autor fue también abogado y
hombre piblico, y se formé intelectualmente en
un circulo de innovacion humanistica como era la
Universidad de Salamanca en el fin del Medioevo.
Por estas razones, no resulta inverosimil un amplio
contacto de Rojas con la cultura clisica. Acaso ésta
le haya permitido hallar en el estoicismo el funda-
mento de una nueva cosmovision, de indole
filosofica, que fuera sustento de una renovacion de
su actitud vital, no sélo como respuesta frente a la
conversion religiosa forzada, sino ante los cambios
sociales profundos que le tocd observar y reflejar.

La reprobatio amoris es una de las muchas manifes-
taciones de la moral clisica —fundamentalmente
romana y de raiz estoica— que influyeron en la cons-
titucion de la moral occidental.™ Adn ms atris en
el tiempo, esta nocidn reprobaroria de la pasion
entronca con la ética griega en tres puntos funda-
mentales: condenacion de la hybris, desaprobacion
de quienes no escuchan los consejos de la razon
(Calisto desoye repetidamente a Parmeno), y con-
secuencias trigicas que entrafia acatar la desmesura
pasional como fundamento de la accion.

Estos tres aspectos caracteristicos de la causalidad
trigica estin presentes en La Celestina. Sin embar-
g0, en sus piaginas no se recurre a la voluntad de los
dioses como explicacion de dicha causalidad: la con-
catenacion de la misma se vertebra como resultado
de la voluntad egoista y codiciosa de los personajes.
La modernidad de La Celestina radica en gran me-
dida en esta vision, que atribuye a las consecuencias
de las pasiones humanas el tejido de los hiles del
destino, concepcitn en la cual se separa de las creen-
cias fundamentales del Medioeveo —que lo atribuye
al plan de la Providencia divina, en el cual se inser-
ta la accion de los hombres iluminada por la
gracia— y de la Anrigiiedad, que lo impura al desig-
nio arbitrario de los dicses.”™ Por otra parte, con
esta cosmovision sobre la intima relacion existente
entre caricter y destino, la obra preludia la novela
y el teatro del siglo x1x, asi como la idea de la
causacion psicologica del porvenir, postulada poco
mis tarde por el psicoandlisis.

Es asi que en La Celestina se observa una esmera-
da atencion a la posibilidad de establecer una
correlacion visible entre los diversos hechos de la
trama, subrayando su intimo enlace causal. Incluso

el tnico evenro aparentemente fortuito de la Co
media, la caida de Calisto, queda verosimilmente
explicado en el nuevo contexto de la Tragicomedia,

* como fruto dltimo de su impaciencia. Parece, se-

fiala Lida de Makiel, que ¢l autor se esforzara por
decirnos que no existe el azar, que nada sucede
por una feliz o infeliz coincidencia, sino por un
intrincado juego de causas y efectos del cual no
siempre los actores del drama son enteramente
concientes. «Esta presentacion integral de la vida
—remarca Lida de Makiel— no excluye lo sobrena-
tural, pero lo muestra como una causalidad
paralela, que no desaloja el juego de causas y efec-
tos naturales.»® «Precisamente porque el primer
fin artistico de La Celestina no es dibujar una in-
triga ingeniosa cuyas peripecias compliquen por
fuera a los personajes —dice la investigadora argen
tina— sino reflejar la realidad que entrelaza con
trama inextricable ain los pocos hechos del drama
mis elemental, [es que] hallamos [en la obra] una
secuencia densa de causas y efectos.»™ Y agrega mis
adelante: «Asi motiva la Tragicomedia con infinito
CSINCro, en peguenias coyunturas materiales sugeri-
das por el ambiente, en consecuencias forzosas de
actos, en resultados de rasgos esenciales de carice-
ter, en efectos de impulsos pasionales de intensidad
poco comin, los hechos que marcan el trazado de
la sencilla accions.*

Tres recursos fundamentales develan el entrama-
do del hilo de la causalidad en la obra: la gradatio, la
ironia trigica, y el uso prospectivo del aparte.

Ejemplo de la primera es la explicacion de
Piarmeno a su amo Calisto en el acto n, donde des-
pués de enunciar

que nunca yerro vino desacompanado, ¥ que
un incomveniente e puerta y causa de muchos

ejemplifica este aserto con la siguiente gradacién
causal:

Sefor, porque perderse el otro dia el nebli fue
et et entrada en la hoera de Melibea a le
busear; la entrada, causa de la ver y hablar; la
habla engendrd amor; el amor parid e pena; la
pena causard perder tu cuerpo y el alma y
hazienda.*

El mismo recurso se emplea en otras partes de la
obra, pero nunca como mero artificio retorico sino
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como un modo especifico de enfatizar el enlace
causal de los acontecimientos, asi como de anun-
ciar anticipadamente el trigico desenlace. Por ello
dice Lida de Makiel que sen esas series consecuti-
vas —ya no floreos meramente ornamentales— se
refleja un nuevo modo de concebir la realidad
como un enmaraiado nexo de causas y efectos
férreamente remachadoss.™

Idéntica funcién cumple la ironia. Su justifica-
cion artistica la remarca la misma investigadora
con estas admirables palabras: «La concepeion de
la realidad, no ya como providencialmente regida
por un codigo que la voluntad de su Hacedor pue-
de suspender |...], sino como un continuo
irrevocable de causas y efectos, se expresa también
en la anticipacion [irdnica] de las lineas directri-
ces del argumento: lo que se dice o se hace tiene
su sentido comeo reaccion directa a las circunstan-
cins inmediatas dentro de cada situacion, pero para
el lector que, a diferencia de los personajes, cono-
ce la verdad en cada aspecto e instante del drama
y estd al tanto de su asunto entero, presenta ade-
miis otro sentido, ligado a la esencia de la obra y,
en particular, a las circunstancias trigicas de su
desenlace. No es un artificio: al fin, una vida se
intuye en su cabal valor sélo cuando ha acabado;
sdlo entonces se percibe el dibujo de conjunto que
formaban los pequeios hechos de cada dia, y se
aprecia el alcance de cada trazos.™

Ejemplos ilustrativos dJe este recurso son, por
caso, ¢l reproche que Elicia dirige a Sempronio
en el acto 1, con palabras de funesto sentido:

Ay, maldiro seas, rraydor! Posteina y landre re
mare, ¥ 4 manos de ts enemigos mueras, y por
crimenes dignos de cruel muerte en poder de
rigurosa justicia e veas, ™

() estas otras, con las que Celestina busca calmar
a Sempronio, sin sospechar cudn distinga serd la
realidad:

Calla, loquillo, que parte o partezilla, quanto
t quisicres te daré. Todo lo mic es nyo.
Gozémonos y aprovechémonos, que sobre el
PACTT 1INCa refiremos. ™

Por Gltimo, merece especial atencion el uso reite-
rativo del aparte, que Barillon destaca entre: los

actos | y .2 No se trata, dice el auror, del aparte
dirigido al pablico —que fue de preferencia en el tea-
tro de Plauto—, sino més bien del aparte que llega a
ser oido a medias por el personaje al que se refiere,
el cual inquiere entonees Ia repeticion de lo dicho,
obteniendo come respuesta un discurso falso, a ve-
ces deformado para que el reemplazo suene verosimil
al oido poco atento.

Ademas del sentido habitual que el recurso tenia
en la comedia latina —reflejar la deslealtad del cria- -
do hacia su amo—, nos parece que en La Celestina su
uso tiene un sentido mucho mis profundo: subvier-
te ironicamente el discurso de los personajes y las
actitudes que demuestran hacia afuera, en tanto que
devela los verdaderos pensamientos o intenciones
que los animan. Este recurso es necesario en el con-
texto de representacion para el que fue pensada la
obra —ya sea en escena o en el dmbito de la lectura
grupal—y funciona aqui como sustituto del monslo-
g0 interior en la novela (que también nos revelaria
los pensamientos secretos de los pereonajes, no sieme
pre concordantes con lo que éstos diven y hacen ante
los demiig). Asi, el aparte se constituye en un instru-
mento revelador de la realidad oculta, que la ceguera
de los personajes destinatarios les impide ver,
obnubilados como estin por el deseo (Calisto,
Melibea) o la ignorancia (Pleberio, Alisa).

Dice Bataillon que éste es un claro procedimiento
de moralizacion utilizado con destreza por Rojas —
creemos que ¢s mucho mds que eso—, y que despuds
del acto X «la intriga ya no los necesita, como tam-
poco la caracterizacion moral de los personajes, ya
que la suerte estd echada y cada cual se dirige a su
destinos.”® Nos gustaria agregar que, en el caso de
Pirmeno y Lucrecia, el aparte refleja también la lu-
cha interior de los personajes entre la obstinada
seduccion de la que son victimas y la realidad que no
pueden dejar de ver y decir a sus sefiores. Por ello, en
su caso, la desaparicion del aparrte refleja la capitula-
cion moral de estos personajes, ue al comienzo no
estabam tan ciegos como para no percibic la realidad
que se tejia bajo las engafiosas apariencias, y que hasta
determinado momento podrian haber sido las vo-
ces de la razon. Escuchar estas voces quizis hubiera
permitido evitar la tragedia.

Como ilustracion de ello, y también del uso
prospectivo del aparte para predecir (casi
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proféticamente) el desenlace de la trama, baste el
siguiente y conocido ejemplo de Pirmeno en el
acto 1, mientras Calisto adora a Celestina:

(iGuay de orejas que mal oyen! Perdido es quien
tras percdido ancda. [...] Deshecho es, vencido es,
ea—do es. Mo es capaz de ninguna redencidn, ni
consejo, ni esfuergo.)®

Los tres recursos antes descriptos concurren con
el fin de presentar una trama bien ajustada de acon-
tecimientos, estrecha y causalmente concatenados.
Cada suceso tiene su causa y su consecuencia per-
fectamente verosimiles, que svanzan tenazmente
hacia el trigico desenlace. Por lo tanto, ante los ojos
del lector, nada de lo que sucede es casual, y el or-
den de los acontecimientos no responde al azar sino
a la concepcion estoica del destino, segun la cual
snada acaece en el mundo de manera que no lo
siga siempre alguna otra cosa y no se le una como a
una causa, y a su vez, ninguna de las cosas que suce-
den después puede ser independiente de las cosas
sucedidas antes [...] Nada, pues, en ¢l mundo, es o
llega a ser sin causa, puesto que nada en ¢l esti se-
parado o desligado de todo lo sucedido antess ™
Esta nocidn, sostenida enfiricamente por los filo-
sofos estoicos, expresa una de las mids antiguas y
poderosas raices del pensamiento griego, y es uno
de los fundamentos del desarrollo de la filosofia y
la investigacion cientifica helénicas. Es por ello que
antes sefalamos ln vinculacion entre est concep-
citn celestinesea del destino y la que alienta en la
trama de la causalidad trigica clisica, aunque alli
bajo el ropaje engafioso del mito, ligado a la fun-
cidn didiertica del reatro ateniense. La Celestina
muestra esta causalidad trigica despojada de roda
relacion mitoldgica, e indisolublemente unida a
otro de los pilares fundamentales de la cosmovision
estoica, también de raigambre helénica: la conde-
nacion de las pasiones, de la hybris, y la prosecucion
de una vida ordenada segin la razén como ideal de
toda conducra.

Es evidente que esta estricta concatenacion causal
que s¢ ofrece a los ojos del lector difiere completa-
mente de la interpretacion de los hechos que realiza
Pleberio en el mondlogo final que conforma la to-
talidad del acto 0. En este planto, el padre de
Melibea protesta sucesivamente contra la Fortuna,

el Mundo y el Amor, a quienes imputa la responsa-
bilidad por su hade adverso, como a una especie de
providencia maligna que se habria ensafado espe-
cialmente con él, presumiblemente por ciertas
pasiones de su juventud,

Seninlemos, en primer lugar, que este personaje,
asi como su mujer, se caracteriza por ignorar los
resortes de esa trama causal que antes describiamos.
El acto xvi es una clara ironia al respecto. Asimis-
mo, el origen del nombre Pleberio ¢s uno de los
miis oscuros en una obra sembrada de referencias
intertextuales clisicas y de cuidadosas valoraciones
ctimolagicas en la eleccidn de los nombres de sus
personajes, segin demuestra el excelente estudio
de Naylor.¥ Para este investigador, todo hace pen-
sar que Pleberio debe ser referido a plebs/pleberis, y
su adjetivo plebeius (relativo a la gente llana).
Pleberio no se distingue demasiado de la misma
gente llana que anima la obra, y de la que Rojas,
hombre culto y erudito, experimentmdo hombre
piblico y de leyes, no parece haberse forjado una
apinion demasiado favorable.

Coincidimos entonees con S. Gilman en I impor-
tancia gque otorga al monologo final de Pleberio, pero
creemos que sus conclusiones no son acertadas. Si
Pleberio es el siinico personaje cuyo dialogo no ha sido
subvertido irdnicamente durante el curso de la obras, ¥
es justamente porgue su largo planto, resultado de su
entrega al frenesi doloroso —también condenada por
el estoicismo—, es en si mismo una amarga ironia fi-
nal. Ella se refiere a la ceguera de quienes no ven ni
comprenden cabalmente la causalidad inexorable que
enlaz todos los acontecimientos, prefiriendo atribuir
su destino al hado antes que asumir su propia respone
sabilidad en la forja del mismo (en este caso, el hecho
de haber descuidado la educacion de su hija en pos
de la preparacion de su herencia marterial).
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