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INTRODUCCION

La primera sorpresa que nos depara La Celestina, y no la menos
desconcertante, es que Fernando de Rojas, autor que preside la por-
tada de cualquiera de nuestras ediciones, confiese, nada mds abrir el
libro, que el inicio de los amores de Calisto y Melibea no le pertene-
ce. Este inacabado comienzo, salido de la pluma de otro autor, le ad-
mird tanto que decidié concluirlo afiadiéndole, primero, quince au-
tos. Pero, no demasiado convencido con esta version, resolvid
modificarla haciendo alguna supresion, afiadiendo numerosas adi-
ciones, y cinco autos nuevos, hasta conseguir la obra que hoy reco-
nocemos como maestra.

Esta confesion ha causado una cierta desazon critica, debido, al
menos en parte, a los problemas que, como sefiala Peter E. Russell,
plantea, en nuestra época, la aceptacion de la doble autoria, en con-
traste con lo que les ocurria a los lectores del siglo XVI que crefan
«que Rojas no era el autor de toda la obra; que, en realidad, como él
mismo admitia con toda franqueza, el primer Acto, el que represen-
taba el mas importante esfuerzo de creacion literaria relacionado con
ella, se debia a otro autor. Es una distinciéon que gran parte de la cri-
tica moderna dedicada a La Celestina, deseosa de evitar el tener que
mantener una fastidiosa dualidad que hace dificil la generalizacion
critica, tiende a querer encubrir, a pesar de la importancia capital
que tiene»'.

I'Véase «Un critico en busca de un autor; reflexiones en torno a un reciente libro sobre
Fernando de Rojas», en Peter E. Russell, Temas de «La Celestina» y otros estudios del
«Cid» al «Quijote», Barcelona, Ariel, 1978, p. 354.
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Dos son, ademds, las pruebas que avalan la veracidad de las pa-
labras de Rojas. La primera es la disparidad de las fuentes utilizadas
por ambos autores; la segunda es la presencia, desde el final del se-
gundo auto, pero no antes, de numerosas adiciones que implementan
el texto de la Comedia. El rastro de Petrarca?, constante a partir de
la mitad del segundo auto, en oposicién a la huella de autores como
Aristételes, Séneca o Boecio® —presentes en el primero y comienzo
del segundo, pero no después— dividen la obra en dos partes y con-
firman la declaracion de Rojas®.

2 Sefialado por Castro Guisasola, Observaciones sobre las fuentes literarias de «La
Celestina», RFE, Anejo V, Madrid, 1924, pp. 113-142, y Conclusion, p. 188; y que ha fi-
jado A. D. Deyermond, The Petrarchan Sources of «La Celestina», Oxford, Oxford Uni-
versity Press, 1961, demostrando que las citas estdn extraidas de los Indices de los Opera
de Petrarca, y, excepcionalmente, de alguna de las propias obras: De remediis utriusque
fortunae y De rebus familiaribus, y, en menor medida, del Bucolicum Carmen.

3 Como demostr6 el cotejo realizado por Castro Guisasola, Observaciones, cit., que, en la
p- 188, sefiala, a modo de conclusidn, que en el auto primero y principio del segundo se recu-
rre: «frecuentisimamente a Aristdteles, a Séneca y a Boecio, ademds de Origenes, el Crisélo-
go y el Tostado, de quienes en los demds actos no se ve ningtin recuerdo seguro». Algo pare-
cido, segin Fothergill-Payne, Séneca and «Celestina», Iberian and Latin American Studies,
Cambidge, University Press, 1988, ocurre con la dispar utilizacién de Séneca: al comienzo,
las citas textuales de las Epistulae morales no son raras; la huella de esta obra desaparece, sin
embargo, en la parte correspondiente a Rojas, que utiliza, en cambio, los pseudosenequistas
Proverbia Senecae. Segin demuestra Ruiz Arzallus, «El mundo intelectual del “Antiguo Au-
tor”: Las Auctoritates Aristotelis en la Celestina primitiva», BRAE, LXXVI (1996), pp. 265-
284, las citas de Aristoteles, Séneca, Boecio y el pseudo Boecio estan tomadas del florilegio
Auctoritates Aristotelis. P. E. Russell en «Discordia universal: La Celestina como “floresta de
philosophos”» Insula, CDXCVII (1988) pp. 1-3; y en la Introduccion a su edicion de Fernan-
do de Rojas, Comedia o Tragicomedia de Calisto y Melibea, ed. P. E. Russell, Madrid, Casta-
lia, 1991, pp. 117-125, sefala que también en el uso de sentencias, mucho mas presentes en el
primer auto que en el resto, en donde se prefieren los refranes, hay disparidad entre los dos
autores.

4 Aunque deba ser matizada. Asegura Rojas que acordé que la obra de su predecesor «fuesse
sin division en un auto o cena incluso, hasta el segundo aucto, donde dize: “Hermanos mios”»,
pero como seflalan Castro Guisasola, Observaciones, cit., pp. 31-33 y 102; P. E. Russell, La Ce-
lestina, ed. cit., Introduccion, pp. 104-117, y notas a la primera cena del segundo auto, pp. 267-
270; y Ruiz Arzallus, art. cit., pp. 281-282, las fuentes caracteristicas de su antecesor siguen es-
tando presentes después de que Calisto se dirija con ese «Hermanos mios» a sus criados al
comienzo del segundo auto. Podemos, por tanto, aceptar que es veraz en lo que a la paternidad
del primer auto (que no le pertenece) se refiere, pero que no parece serlo tanto al pretender que
toda la obra de su predecesor estd contenida dentro de los limites por €l marcados. Para el limi-
te final de la obra del “Primer Autor”, véase, mas adelante, la n. 13 del cap. I,y lan. 6 de la
Conclusion. Para la primera huella de Petrarca en el segundo auto, véase cap. I, n. 2. Las citas
al texto de La Celestina estdn tomadas de Fernando de Rojas, La Celestina, edicién y prélogo
de Dorothy S. Severin y notas en colaboracion con Maite Cabello, Madrid, Cétedra, 1987, 7.
ed., 1993.
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También justifican, al menos a mi entender, un estudio cuyo
punto de arranque es observar La Celestina como una ficcién en la
que conviven dos universos si no dispares si distintos. El primero, el
ideado por el “Primer Autor”, al que siguiendo a Bataillon vamos a
llamar Celestina Primitiva’, el segundo, el de Rojas, que lo continta
y concluye, logrando que la historia de estos amantes, que no habia
hecho sino comenzar, se prolongue hasta el desgraciado final.

El propésito de este trabajo no es encontrar diferencias entre la
obra atribuible a cada uno de los autores®, sino explicar, partiendo
de estas diferencias, alguno de los mecanismos que han permitido la
convivencia de las dos labores dentro de un conjunto en el que, aun
sabiendo que ha sido forjado por dos artifices, no es facil percibir fi-
suras.

La eleccion de los asuntos analizados ha estado movida por un
afdn ejemplificador mds que por un intento de explicacion totaliza-
dora. Partiendo de aspectos que, por su concreciéon, admiten una
aprehension clara de sus contornos, y, por su abundante presencia
textual, una comprobacién satisfactoria, hemos intentado demostrar,
siempre claro estd que se admita nuestra prueba, la presencia de dos
universos, y la relacion variada que se establece entre ellos. Aunque
ni pretendemos valorar ni equiparar ambas aportaciones, si nos pare-
ce importante recordar que, quizds, sea posible entender mejor algu-
na de las caracteristicas del conjunto ordenando los datos, muchas
veces contradictorios, en dos columnas distintas, y recordando que
Rojas no se propuso escribir su propia obra, sino proseguir y finali-
zar una que le era ajena.

San Sebastian, 17 de enero de 1999

5 Véase M. Bataillon, «La Célestine» selon Fernando de Rojas, Paris, Librairie Marcel
Didier, 1961, pp. 54-76. La extension de la cursiva al adjetivo «primitiva» es mia, y res-
ponde al deseo de conseguir una referencia poco ambigua para nombrar la parte que en
La Celestina corresponde, por oposicién a la de Rojas, a su desconocido predecesor.

 En I. Michelena, Algunas observaciones acerca del comienzo de «La Celestina», Bilbao,
Publicaciones de la Universidad del Pais Vasco, 1996, puede hallarse un intento de describir la
obra del “Primer Autor” independientemente. Aunque mi propdsito es ahora distinto, he vuelto
a servirme de alguna de las observaciones que alli hacia en relacién con el espacio y con el
tiempo. Quiero hacer constar mi agradecimiento a la Universidad del Pais Vasco que entonces y
ahora me ha permitido publicar mis reflexiones.
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I
ESCENARIOS, PERSONAIJES Y CASAS

Los conflictos que plantea la doble autoria en relaciéon con la
identificacion de los escenarios de la accidn son, gracias a Martin de
Riquer!, uno de los aspectos en los que las diferencias entre el “Pri-
mer Autor” y Rojas han obtenido resultados mds sugestivos. Obser-
vando la primera escena independientemente (pensando que no fue
escrita por Rojas) es dificil aceptar la localizacién que propone Par-
meno en el segundo auto: «Sefior, porque perderse el otro dia el ne-
bli fue causa de tu entrada en la huerta de Melibea a le buscar; la en-
trada causa de la ver y hablar; la habla engendré amor; el amor pari
tu pena; la pena causard perder tu cuerpo y e/ alma y hazienda» (II,
134-135)> . Los argumentos que demuestran que ni hay pared ni
huerto ni halcén, y que parece poco probable que a Calisto se le es-
cape el mismo gerifalte que Sempronio endereza un poco mas ade-
lante son intachables?, y, aunque, como ya demostré M.* Rosa Lida?,
es mds problemdtico admitir el emplazamiento que en sustitucion se
nos propone, la idea de que este no coincide en los dos autores si-
gue, a mi entender, teniendo validez, y muestra lo enriquecedor que

! «Fernando de Rojas y el primer acto de La Celestina», RFE, XLI (1958), pp. 373-
395.

2 Las palabras de Pdrmeno son posteriores a la primera huella reconocida de Petrarca. An-
tes de despedirse y dejar al amo a solas con su compafiero, Sempronio sefiala: «Dizen que fiar
en lo temporal y buscar materia de tristeza, que es ygual género de locura» (I, 133) que es, se-
gin Deyermond, The Petrarchan sources, cit., p. 61, un calco de: «Nam et incassum niti et tris-
ticiae materiam aucupari: par dementia est» (De Remediis, ii. 24 B 10).

3 Véase M. de Riquer, art. cit., pp. 383-385.

4 Véase La originalidad artistica de «La Celestina», Buenos Aires, 2 ed., 1970, pp. 203-206,
n. 5. Véase también la n. 15 de este capitulo.
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resulta analizar La Celestina como la reunion de dos obras cuyo
acoplamiento no deja de ser dificil.

Aceptada, pues, la disparidad de los dos escritores, partamos,
para identificar la localizacién original, de la suposicién de que un
autor es fiel a si mismo, y que debe, por tanto, usar una notacién
idéntica a lo largo de su quehacer. Podemos, planteando el problema
a la inversa, descubrir, primero, como estan sugeridos los demds es-
cenarios, pensando que el texto nos proporcionard un sistema de re-
ferencias que, aplicado al comienzo de la obra, permita demostrar
que no sucede en casa de Melibea, e identificar positivamente cudl
es su emplazamiento.

1. EL SISTEMA DE REFERENCIAS ESPACIALES DE LA
CELESTINA PRIMITIVA

Nuestro recorrido comienza cuando Calisto, obedeciendo la or-
den de Melibea («jVete, vete de ay, torpe!» I, 87), abandona el lugar
del primer encuentro. Mientras pronuncia este mondlogo: «Yré como
aquel contra quien solamente la adversa Fortuna pone su studio con
odio cruel» (I, 87), llega a su casa en donde se encuentra con Sem-
pronio con el que cruza el siguiente didlogo, que proporciona, por la
variedad de movimientos y lugares aludidos, una muestra 6ptima de
la notacidn caracteristica de la obra que estamos analizando:

CALISTO. jSempronio, Sempronio, Sempronio! ;Ddénde estd este
maldito?

SEMPRONIO. Aqui estoy, sefior, curando destos cavallos.

CALISTO. Pues, ;como sales de la sala?

SEMPRONIO. Abatidse el girifalte y vinele a enderecar en el alcdndara.

CALISTO. jAnsi los diablos te ganen!, ansi por infortunio arrebata-
do perezcas, o perpetuo intolerable tormento consigas, el qual en gra-
do incomparablemente a la penosa y desastrada muerte que spero tras-
passa. jAnda, anda, malvado!, abre la cdmara y endereca la cama.

SEMPRONIO. Sefior, luego hecho es.

Cauisto. Cierra la ventana y dexa la tiniebla acompaiar al triste y
al desdichado la ceguedad. Mis pensamientos tristes no son dignos de
luz (I, 87-88).

Los lamentos del enamorado se interrumpen, como vemos, cuan-
do se dirige a alguien, que todavia no conocemos, llamandolo a gri-
tos por su nombre: «jSempronio, Sempronio, Sempronio! ;Donde
estd este maldito?». La incorporacion al didlogo del nuevo personaje
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(«Aqui estoy sefor») indica, con un procedimiento que veremos re-
petirse, que nos encontramos en un nuevo lugar que identificamos,
sin dificultad, como la casa de Calisto, por la facilidad con la que el
enamorado ha entrado, la naturalidad con la que se mueve, la intimi-
dad que supone que utilice el nombre de pila de Sempronio, y, sobre
todo, que éste se dirija a él llamandolo «sefior.

También podemos reconstruir los movimientos de los dos perso-
najes. En el momento en el que Calisto entra en la casa, Sempronio
no estd cerca de la puerta, por eso lo tiene que llamar a gritos y debe
subir para encontrarse con €l hasta la «sala», de la que sale el sir-
viente®; juntos llegan hasta la cdmara, el criado abre la puerta, los
dos entran, Sempronio prepara el lecho, Calisto se acuesta y el sir-
viente cierra la ventana para que el amo se quede a oscuras.

Sin romper ni la coherencia del didlogo ni la verosimilitud de la si-
tuacién, unas pocas intervenciones bastan para presentar, con eficaz
concision, a los dos personajes, indicar una serie de rasgos de sus res-
pectivas personalidades, caracterizar —que no retratar— un nuevo lu-
gar, y dar cuenta de una serie de movimientos y desplazamientos. Una
de las claves de este éxito radica muy probablemente en que sélo se se-
fala explicitamente aquello que es necesario para la identificacidn del
lugar o la reconstruccién del movimiento, omitiendo, en cambio, por
superfluo, todo lo que es facilmente imaginable. Sélo, a veces, se seia-
la, por ejemplo, que una accién se ha realizado («Lugo hecho es»),
mientras, en otros casos, basta la indicacion somera de un detalle rele-
vante («endereca la cama») para sugerir toda una cadena de movimien-
tos: Sempronio prepara la cama y Calisto se acuesta en ella.

Calisto que, como acabamos de comprobar, queda acostado, ex-
pulsa de la cdmara al criado:

CALISTO. jVete de ay! No me hables [...].

SEMPRONIO. Iré pues solo quieres padecer tu mal.

CALISTO. Ve con el diablo!

SEMPRONIO. No creo segin pienso, yr conmigo el que contigo que-
da (I, 89).

5 La casa de Calisto, como la de Celestina, tenia por lo menos dos plantas. Mds ade-
lante cuando Pdrmeno y Calisto recorren, en sentido inverso, el mismo trayecto, la alca-
hueta, en la calle, sefiala a Sempronio: «Pasos oygo. Acd descienden. Haz, Sempronio,
que no lo oyes» (I, 114); y Parmeno, desde dentro, hace notar al amo: «De verte o de
oyrte descender por la escalera, parlan lo que éstos fingidamente han dicho» (I, 115).
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El amo, como antes Melibea, ordena al sirviente que se vaya
(«Vete, ve»); y el «yré» y el «yr» del sirviente reproducen el movi-
miento que este realiza para salir de la cdmara.

El monélogo que Sempronio pronuncia a continuacién deja claro
que, obedeciendo la orden del amo, ha abandonado la estancia, pero
que, como nos indica el uso repetido del verbo «entrar», no se ha
alejado demasiado de ella®:

SEMPRONIO. ;Dexarle he solo, o entraré alla? Si le dexo, matarse
ha; si entro alld, matarme ha. Quédese, no me curo. [...] Quiero entrar.
Mas puesto que entre, no quiere consolacion ni consejo (I, 89).

Sopesados los pros y los contras de las dos posibilidades, decide
entrar en la cdmara: «Pues en estos extremos en que stoy perplexo,
lo mds sano es entrar y sofrirle y consolarle» (I, 90- 91). Como la re-
solucidén coincide con la llamada de Calisto, los dos personajes vuel-
ven a juntarse y a reanudar el didlogo:

CALISTO. jSempronio!
SEMPRONIO.  Sefior?
CALIsTO. Dame acd el laud.
SEMPRONIO. Sefior, vesle aqui.
CALisTo. ;Qudl dolor puede ser tal,
que se yguale con mi mal?
SEMPRONIO. Destemplado estd esse ladd (I, 91).

La indicacién del cambio de lugar (Sempronio ha recitado su
mondlogo fuera de la cdmara y esta conversacion se desarrolla en el
interior de la misma) se realiza por medio de un doble procedimien-
to que, al menos en parte, conocemos. Consiste en utilizar a los per-
sonajes como referencias espaciales e indicar sélo los cambios de
posicién o de emplazamiento. Como Calisto no ha modificado su
ubicacion, su intervencion nos traslada al interior de la camara;
Sempronio, que si ha salido, estd ya dentro cuando le responde:
«;Seflor?», y, obedeciendo su orden, le entrega el «laid» («Sefior,
vesle aqui»).

¢ Se encuentra, seguramente, en la sala, teniendo en cuenta la configuracién de las ca-
sas sugerida en La Celestina, como deja ver el siguiente pasaje de la continuacién de Ro-
jas en el que Calisto, acostado en su cdmara, exclama al sentir a los dos criados que suben
a verlo: «;Quién habla en la sala? {Mogos!» (VIII, 219).
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Comienza, dentro de la cdmara, un largo didlogo, dividido por
dos extensos apartes del criado que no estdn dichos para ser oidos
por el otro interlocutor. En el primero, se refiere a Calisto en tercera
persona («jHa, ha, ha! ;Este es el fuego de Calisto: estas son sus
congoxas? Como si solamente el amor contra él assestara sus tiros»
I, 93); en el segundo, el criado agradece el «jub6én de brocado» que
el amo acaba de regalarle y alude a Calisto de la misma manera
(«Con todo, si destos aguijones me da, traérgela he hasta la cama.
Bueno ando; hizelo esto que me dio mi amo» I, 103). Aunque, si in-
terpretdsemos estas terceras personas literalmente, tendriamos que
suponer un desplazamiento (deberian, de lo contrario, ser oidos por
el amo), no creo que, en esta ocasion, sea tal deduccion demasiado
pertinente. El valor de las dos piezas procede mds del didlogo en el
que estdn insertas, que de la posicion de los personajes. Son apartes
porque interrumpen la conversacion entre amo y criado, y no porque
los dos personajes realicen un determinado movimiento’.

Sempronio, cuando la conversacién llega a su fin, explica a Ca-
listo que conoce a una vieja que puede solucionar sus problemas
amorosos: «Dfas ha grandes que conozco en fin desta vezindad una
vieja barbuda que se dize Celestina» (I, 103). El amo muestra el de-
seo de conocerla, y el criado acepta ir a buscarla:

CALISTO. { Podriala yo hablar?

SEMPRONIO. Yo te la traeré hasta acd; por esso, aparéjate. Seyle
gracioso, seyle franco; estudia, mientras voy yo, a le dezir tu pena, tan
bien como ella te dard el remedio.

CALISTO. (Y tardas?

SEMPRONIO. Ya voy; quede Dios contigo.

CALISTO. Y contigo vaya (I, 104).

El enamorado, que sigue acostado, segin nos muestra este didlo-
go, despide a su criado, pero, como el movimiento de Sempronio
implica el abandono de la casa, el verbo ir («voy») se incrementa
con unos adioses de despedida («Quede Dios contigo, y contigo
vaya»), en una féormula que veremos repetirse siempre que el despla-
zamiento conlleve la salida de una vivienda.

7 Marcan, en realidad, el comienzo y el final de una parte del didlogo ordenada respe-
tando las normas de composicion de la oratio. En esta pieza, importante para entender la
Celestina Primitiva, y para valorar la competencia del que la compuso, el criado intenta,
basandose en postulados aristotélicos, convencer al amo de la facilidad, dada su condicién
femenina, de la conquista de Melibea.
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Antes de llegar a casa de Celestina, permanecemos por un mo-
mento en la cdmara de Calisto, mientras este recita su plegaria y da
tiempo a que Sempronio se acerque a su destino:

jO todopoderoso, perdurable Dios! Tu que guias los perdidos, y
los reyes orientales por el estrella precedente a Bethleén truxiste y en
su patria los reduxiste, humildemente te ruego que guies a mi Sempro-
nio, en manera que convierta mi pena y tristeza en gozo, y yo indigno
meresca venir en el desseado fin (I, 104).

Pronunciada la oracién, pasamos de la cdmara de Calisto, a la
que no tardaremos en volver, a la casa de Celestina. El nuevo lugar lo
identificamos sin dificultad. La primera intervencién de la vieja, un
nuevo personaje, es sefial del cambio de escenario, y, como en ella
aparece el nombre del criado que viene a buscarla, sabemos, también,
dénde nos encontramos:

CELESTINA. jAlbricias, Albricias, Elicia: Sempronio, Sempronio!
(I, 104).

Situados en casa de la alcahueta, asistimos, antes de que Sem-
pronio entre en ella —Celestina no ha hecho mas que divisarlo en la
calle—, a unas escenas en las que aparecen dos nuevos personajes,
Elicia y Crito:

ELicIA. ;Ce, ce, ce!

CELESTINA. (Por qué?

ELicIA. Porque estd aqui Crito.

CELESTINA. jMételo en la camarilla de las escobas, presto: dile que
viene tu primo y mi familiar!

ELiCIA. Crito, jretrdhete ay; mi primo viene, perdida soy!

Crito. Pldzeme; no te congoxes (I, 104).

No es dificil reconstruir los movimientos que realizan estos per-
sonajes. La vieja ve venir a Sempronio desde el zaguan®, mientras su

8 Para entender estos movimientos es oportuno recordar que los lugares estdn caracteriza-
dos con precision, pero los escenarios no pretenden ser un reflejo fiel de los mismos, de ma-
nera que en ellos pueden reunirse todos los personajes que el desarrollo de la obra exija. La
configuracion del lugar que prefiguran estas escenas no es, seguramente, ajena a la convencion
dramadtica a la que hace referencia M.* Rosa Lida, La originalidad, cit., p. 155: «La comedia
romana tenfa escenarios fijos —una calle a la que daban dos o tres portales, una plaza— y alli
se ventilaban amores, intrigas, confidencias y soliloquios. Lo absurdo de la convencién debié
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pupila y Crito estdn en el piso superior (la casa tiene dos plantas)’,
donde hay una camarilla de las escobas. Elicia es la que realiza la
mayoria de los movimientos; como no se encuentra junto a la vieja,
esta la llama, ella se le acerca y se separa de Crito («estd aqui Cri-
to»), que no oye a las dos mujeres, y vuelve a subir para esconder a
su amante («Crito, retrdete ay»).

La llegada de Sempronio traslada de nuevo la accién a la entrada
de la casa:

SEMPRONIO. Madre bendita, jqué desseo traygo! Gracias a Dios
que te me dexo ver.

CELESTINA. jHijo mio, rey mio! Turbado me as; no te puedo ha-
blar. Torna y dame otro abraco. ;Y tres dias podiste estar sin vernos?
iElicia, Elicia, Elicia, cdtale aqui! (I, 104).

Respondiendo a esta llamada de la vieja, que abraza obscena-
mente a Sempronio, Elicia, en vivo contraste con las prisas que mos-
traba cuando escondia a Crito, hace una entrada llena de comica tea-
tralidad:

ELICIA. (A quién, madre?

CELESTINA. A Sempronio.

ELICIA. Ay, triste, jque saltos me da el coragon! ;Y qué es dél?
CELESTINA. Vesle aqui, vesle; yo me le abragaré, que no tu.
ELICIA. jAy, maldito seas, traydor! Postema y landre te mate (I, 105).

Juntos los tres personajes entablan una animada conversacion,
vivificada por los ruidos que llegan desde el piso de arriba, que con-
cluye cuando el criado interrumpe las protestas de Elicia, y pide a la
vieja que le acompaifie a casa del amo:

SEMPRONIO. Calla, dios mio; ;y enojaste? [...] A mi madre quie-
ro hablar, y quédate a Dios.

ELICIA. jAnda, anda, vete desconoscido y estd otros tres afios
que no me buelvas a ver!

de exasperar a un artista esmerado como Terencio [...], mientras Plauto, sin darsele un ardite
de la impropiedad despliega en el portal escenas de banquete [...] y aun de tocador». H. Cza-
rocka, «Sobre el problema del espacio en la Celestina», Celestinesca, IX (1985), pp. 65-74,
supone, sin embargo, que estas casas tienen una «sala abajo» (véase, por ejemplo, la p. 71).

® Sempronio, mds adelante, oird los ruidos que hace arriba su rival: «<Mas di, ;qué passos
suenan arriba?» y Elicia atajard sus celos con un «sube alld y verlo has» (I, 105).
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SEMPRONIO. Madre mia, [...]. Toma el manto y vamos, que por el
camino sabrds lo que si aqui me tardasse en dezir[te] impidirfa tu pro-
vecho y el mio.

CELESTINA. Vamos, Elicia, quédate a Dios; cierra la puerta. jAdids,
paredes! (I, 106).

El verbo ir («Vete», «<vamos») vuelve, como vemos, a ser em-
pleado para indicar los movimientos del criado y Celestina —de la
que se nos dice, ademds, que se pone el «manto»—, pero, como el
desplazamiento implica la salida de la casa, se afladen los adioses
que ya conocemos («Quédate a Dios»; «jAdids paredes!»'?). El tex-
to, que reserva esta férmula sélo a los desplazamientos de estas ca-
racteristicas, ofrece pocas dudas al respecto: nadie abandona una
casa en la Celestina Primitiva sin haberse despedido conveniente-
mente.

Con Sempronio y Celestina salimos a un escenario distinto, la
calle. Pero el cambio de lugar no se indica, como hasta ahora, con la
presencia de un nuevo personaje —la vieja y el criado tomaban par-
te en las escenas precedentes—, sino con un recurso que podriamos
calificar de gramatical:

SEMPRONIO. O madre mia! Todas cosas dexadas aparte, solamente
sey attenta y ymagina en lo que te dixere (I, 107).

Sempronio, como vemos, incluye en vocativo el nombre de la
vieja («jO madre mia!»), sefal explicita, que veremos repetirse, de
que han salido de la casa, y de que Elicia no se encuentra ya con
ellos.

El nuevo emplazamiento no es otro que el camino que separa la
casa de la alcahueta de la del enamorado («por el camino sabrds lo
que si aqui me tardasse en dezir[te], impidiria tu provecho y el
mio»); los dos lo recorren mientras hablan, pero en su conversacién
no existe ninguna mencién ni a los movimientos que realizan ni al
lugar en el que se encuentran, que, sin embargo, reconocemos —el
dato por obvio que parezca tiene su importancia— como la calle,

10°J. L. Pensado, «“A Dios Paredes”», Celestinesca, XV (1991), pp. 63-66, explica que
esta férmula de saludo vari6 su significado original al perder paredes el caricter verbal que
originalmente tenia (= pare o «acabe su viaje con Dios»), y ser reinterpretado como el plural
del sustantivo pared.

1" Como puede verse, por ejemplo, en P. Botta, «Itinerarios urbanos en la Celestina de Fer-
nando de Rojas», Celestinesca, XVIII (1994), pp. 113-131.
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pues, dado que la accién se desarrolla en una ciudad'!, y dado tam-
bién que Celestina vive «al fin» de la «vezindad» de Calisto, no es
necesaria mds informacién para saber dénde nos encontramos.

Hablando, mientras caminan, la vieja y el criado llegan a su des-
tino e interrumpen la conversacion para llamar a la puerta:

SEMPRONIO. Callemos, que a la puerta estamos, y como dizen, las
paredes han oydos.

CELESTINA. jLlama!

SEMPRONIO. | Tha, tha, tha! (I, 108);

llamada que nos introduce en la cimara del enamorado:

CALISTO. jParmeno!

PARMENO. ;Sefior?

CALISTO. {No oyes, maldito sordo?

PARMENO. ;Qué es, sefior?

CALISTO. A la puerta llaman; corre.

PARMENO. ;Quién es?

SEMPRONIO. Abre a mi y a esta duefia.

PARMENO. Sefior, Sempronio y una puta vieja alcoholada davan
aquellas porradas (I, 108).

La primera intervencién de Calisto indica el cambio de lugar e
identifica el escenario, porque, como en la Celestina Primitiva se se-
nala de manera suficiente, pero se omite de manera igualmente deci-
dida la informacion redundante, nos basta con oir al indolente ena-
morado, que no ha variado su posicién, para saber que estamos
dentro de su alcoba. También quedan claros los movimientos de Pér-
meno. El amo tiene que llamarlo porque no se encuentra en la mis-
ma estancia, en la que entra, cuando le responde («;Seflor?»). La
contigiiidad de la orden del amo y la pregunta que Pdrmeno dirige a
su compaiero prueban que no le ha obedecido, y que, utilizando, se-
guramente, la misma ventana que Sempronio habia cerrado, se ha li-
mitado, sin moverse de la habitacion, a hablar con su compaiero.

Ante la actitud de Parmeno, Calisto repite la orden:
jCalla, calla, malvado, que es mi tia; corre, corre, abre! (I, 108),
y recita, a continuacion, un extenso aparte:

Siempre lo vi que por fuyr hombre de un peligro, cae en otro ma-
yor. Por encubrir yo este hecho de Parmeno, a quien amor o fidelidad
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o temor pusieran freno, cay en indignacién désta que, no tiene menor
poderio en mi vida que Dios (I, 108).

Aunque la tercera persona gramatical con la que se refiere a su
interlocutor («De Pdrmeno») prueba que esta reflexion no estd dicha
para ser oida, no seria, como ocurria con los apartes que en presen-
cia de Calisto pronunciaba Sempronio, tampoco, en este caso, Opor-
tuno pensar que alguno de los dos personajes ha variado su posi-
cion'?2. La extension de este aparte hubiese permitido al criado
obedecer la orden, pero como los de fuera no entran, y Padrmeno co-
mienza, inmediatamente después de que Calisto termine la pieza, a
explicarle quién es Celestina, sabemos que tal cosa no ha ocurrido, y
que amo y criado permanecen en el mismo lugar hasta que Parmeno
concluye se larga exposicion, y Calisto le sugiere:

Bien estd, Parmeno; déxalo para mds oportunidad. Assaz soy de ti
avisado; [...] No nos detengamos [...]. Oye, aquella viene rogada;
spera mds que deve. Vamos, no se indigne. [...] jSus! vamos, provea-
mos (I, 113);

pero, como el sirviente sigue hablando, insiste: «Y no mds, sino va-
mos a ver la salud» (I, 114). Debemos suponer que Calisto se levan-
ta de la cama, los dos salen de la cdmara, y se disponen a recorrer,
en sentido inverso, el mismo camino que antes habia andado el amo
con Sempronio. Cuando comienzan a descender la escalera, sus pa-
labras son escuchadas por los de fuera y su didlogo se cruza con el
de Celestina y Sempronio que esperan en la calle. Esta alternancia
de lugares, unida a los cambios de posicién de los de dentro, plantea
un problema, cuya complejidad apreciaremos si recordamos que no
contamos con un narrador que nos transporte de un lugar a otro, ni
de ningtn tipo de acotacion que seflale, con un cdémodo paréntesis,
doénde nos encontramos.

Los cuatro personajes van a proporcionar, segin es norma en
nuestra obra, la referencia espacial necesaria: con Celestina y Sem-
pronio estamos en la calle; con Calisto y Pdrmeno dentro de la casa.
El contenido del didlogo identifica y diferencia a los dos pares de

12 Se trata, otra vez, de un aparte ordenador similar a los descritos en la n. 7 de este
capitulo, a partir del cual Parmeno comenzard su larga exposicion, ordenada también se-
gin las normas de composicion de la oratio, en la que explica al amo por qué conoce a
Celestina y cudles son sus seis oficios.
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personajes, y, por medio de ellos, los dos emplazamientos, pues en
la primera intervencién que alguien dirige a su acompafiante incluye
siempre su nombre en vocativo, y se refiere, en cambio, a uno o a
los dos miembros de la otra pareja en tercera persona, de forma que,
aunque no tuviésemos delante el texto impreso, sabriamos, con sélo
oir este didlogo, en cudl de los dos escenarios nos encontramos.

En las tres intervenciones que se cruzan entre Calisto y Parme-
no, dentro de la casa, queda claro tal proceder:

CALIsTO. Bien estd, Pdrmeno; déxalo para mds oportunidad. [...]
Aquella viene rogada.

PARMENO. Quéxome sefor [Calisto], de la dubda de mi fidelidad
[...].

CaLISTO. No te escandalizes, [...]. Y no mas, sino vamos a ver la
salud (I, 113-114);

lo mismo que en las tres de Celestina y Sempronio en la calle:

CELESTINA. Passos oygo; acd descienden; haz, Sempronio, que no
lo oyes. Escucha y déxame hablar lo que a ti y a mi me conviene.

SEMPRONIO. Habla.

CELESTINA. No me congoxes, ni me importunes [...]. Ansi sientes
la pena de tu amo Calisto, que paresce que tud eres él y €l td, y que los
tormentos son en un mismo subjecto. Pues cree que yo no vine acé por
dexar este pleyto indeciso o morir en la demanda (I, 114).

Calisto y Parmeno nos vuelven a introducir dentro de la casa:

CALIsTO. Parmeno, detente. jCe!, escucha qué hablan estos; vea-
mos en qué bivimos. jO notable mujer, o bienes mundanos, indignos
de ser posseydos de tan alto cora¢én! ;O fiel y verdadero Sempronio!
(Has visto, mi Parmeno? ;Oyste? ;Tengo razén? ;Qué me dizes, rin-
con de mi secreto y consejo y alma mia?

PARMENO. Protestando mi innocencia en la primera sospecha, y
cumpliendo con la fidelidad, porque te me concediste, hablaré; Gyeme,
[...]. De verte o de oyrte descender por la escalera, parlan lo que estos
fingidamente han dicho, en cuyas falsas palabras pones el fin de tu
desseo (I, 115);

y, con Celestina y Sempronio, salimos, de nuevo, a la calle:
SEMPRONIO. Celestina, ruynmente suena lo que Parmeno dize.

CELESTINA. Calla, [...] déxame td a Parmeno, que yo te le haré uno
de nos, y de lo que oviéremos, démosle parte (I, 115).
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Las dos parejas estdn cada vez mds cerca, pues los de dentro,
descendiendo la escalera, oyen lo que dicen los de fuera («Parmeno,
detente. {Ce!, escucha qué hablan estos») y los que antes s6lo sen-
tian sus pasos, ahora, a su vez, los escuchan con claridad («Celesti-
na, ruynmente suena lo que Parmeno dize»).

Celestina y Sempronio quieren ganarse el favor de Calisto adu-
landolo, sus palabras buscan ser oidas y estdn dichas con tal fin;
Parmeno desea ganarse la confianza del amo, avisdndole de la hipo-
cresia de la vieja; los cuatro hablan entre si y se escuchan mutua-
mente, y, a la vez, nos van comunicando, con un procedimiento tan
econdmico como eficaz, déonde nos encontramos y qué movimientos
estdn realizando el amo y el criado, los tnicos que cambian de posi-
cion.

Calisto y Parmeno llegan, finalmente, a su destino:

CALISTO. jSempronio!

SEMPRONIO. ;Sefior?

CaLisTo. (Qué hazes, llave de mi vida? Abre. ;O Parmeno, ya la
veo; sano soy, vivo soy! jMira[s] qué reverenda persona, qué acata-
miento! Por la mayor parte, por la filosomia es conoscida la virtud in-
terior. [...] Desseo llegar a ti, cobdicio besar essas manos llenas de re-
medio. [...] Dende aqui adoro la tierra que huellas y en reverencia
tuya la beso (I, 116).

El amo que emplea en vocativo, sefial de su cercania, el nombre
de Sempronio (este, a su vez, le responde: «;Sefior?»), se dirige, con
el mismo procedimiento gramatical, al otro criado («jO, Pdrme-
no!»); amo y criado han llegado, pues, al zagudn, pero es todavia ne-
cesario que Parmeno abra la puerta para que entren los de fuera. Las
palabras del enamorado, que convienen a su gusto por la exagera-
cioén, son una gufa inmejorable para reconstruir los movimientos de
los cuatro personajes. Pirmeno abre la puerta, cerrada con llave
(«;Qué hazes, llave de mi vida? Abre. ;O Piarmeno!»), Celestina en-
tra («Mira[s] qué reverenda persona [...] por la filosomia es conos-
cida la virtud interior»), Calisto se arrodilla ante ella y besa el suelo
(«Adoro la tierra que huellas y en reverencia tuya la beso»).

También ha entrado Sempronio, porque la vieja se dirige a él uti-
lizando su nombre en vocativo, al mostrarle su disgusto:

Sempronio, jde aquellas bivo yo! jLos huessos que yo roy piensa
este necio de tu amo de darme a comer! (I, 116).
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Un aparte de Parmeno describe la escena y confirma la veraci-
dad de las palabras, no siempre creibles, del enamorado:

iGuay de orejas que tal oyen! Perdido es quien tras perdido anda.
O Calisto desventurado, abatido, ciego! Y en tierra estd adorando a la
mds antigua [y] puta tierra, que fregaron sus espaldas en todos los bur-
deles! Deshecho es, vencido es, caydo es; no es capaz de ninguna re-
dencioén ni consejo ni esfuerco (I, 116-117).

Los cuatro personajes, aunque en el mismo lugar, permanecen,
sin embargo, separados. La vieja habla s6lo con Sempronio, pues si-
gue refiriéndose a Calisto en tercera persona («este necio de tu
amo»), mientras Pdrmeno permanece apartado, ya que emplea este
tratamiento lo mismo para nombrar a Calisto que a Celestina. El
aparte del criado demuestra, ademas, que la Celestina Primitiva
siempre nos ofrece alguna clave interpretativa veraz para saber
como deben ser entendidas las palabras de estos personajes. El poco
respetuoso comentario («jY en tierra estd adorando a la mds antigua
[y] puta tierra que fregaron sus espaldas en todos los burdeles!») que
al criado le merecen las muestras de respeto del enamorado nos obli-
gan a aceptar que éste realiza los movimientos a los que alude.

Calisto, al darse cuenta del desagrado de Celestina, propone a
Sempronio ir en busca del dinero para pagarla:

CALISTO. [ Qué dezia la madre? Parésceme que pensava que le
ofrescia palabras por escusar galardén

SEMPRONIO. Assi lo senti.

CaLIsTO. Pues ven conmigo; trae las llaves, que yo sanaré su dubda.

SEMPRONIO. Bien hards, y luego vamos [...].

CALISTO. Astuto hablas. Vamos y no tardemos (I, 117).

Aunque en las réplicas de los dos personajes no se alude explici-
tamente al interlocutor al que van dirigidas, queda claro quiénes son
los que se disponen a abandonar el zagudn, pues, como Celestina
sé6lo ha hablado con Sempronio, tnicamente a él puede pedirle el
amo una aclaracién similar («qué dezia la madre»).

Acabamos de asistir, es necesario recalcarlo, a una escena llena
de vivacidad que reconstruimos con facilidad gracias al sugerente
didlogo. Parmeno abre la puerta de la calle; Celestina, una «puta vie-
ja alcoholada» que, seguramente, no logra tapar con sus afeites el
«rasgufio» que tiene por las narices, cubierta por un manto, entra en
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casa del enamorado, acompafiada de Sempronio; Calisto se deshace
en alabanzas y se arrodilla ante ella; la alcahueta muestra su desa-
grado; Pdrmeno, apartado, murmura; el amo decide ir a buscar el di-
nero, y Sempronio acoge con entusiasmo esta propuesta.

Esta salida deja a Parmeno a solas con la vieja, que inmediata-
mente comienza a desplegar sus habilidades retdricas para atraérselo:

Plazeme, Parmeno, que avemos avido oportunidad para que co-
nozcas el amor mio contigo (I, 117).

El vocativo con el que se dirige a su interlocutor, al que todavia
no habia hablado, es sefial suplementaria de que los dos permanecen
en el mismo lugar, en donde siguen hablando hasta que Celestina,
acabado su razonamiento sin el éxito apetecido —el criado sigue va-
cilando— se aparta teatralmente de él: «Y assi, Pirmeno, me despi-
do de ti y deste negocio» (I, 127). El joven después de cavilar sobre
lo que le ha dicho la vieja «Enseflada estd mi madre; dubda tengo en
su consejo» (I, 127); la llama y decide obedecerla:

PARMENO. Madre, no se deve ensefiar el maestro de la ignorancia
del discipulo, [...]. Por esso perdéname, hablame; que no sélo quiero
oyrte y creerte, mas en singular merced recebir tu consejo. [...] Por
esso, manda, que a tu mandado mi consentimiento se humilla.

CELESTINA. De los hombres es errar, y bestial es la porfia, por ende,
gbézome Parmeno, que ayas limpiado las turbias telas de tus ojos (I, 128).

Estas palabras sugieren, si son entendidas literalmente, que Ce-
lestina se aparta, primero, de Pdrmeno; éste queda solo (se refiere a
ella en tercera persona «Mi madre», «su consejo»); y, a continua-
cién, los dos vuelven a juntarse (la llama en vocativo, «jMadre!», y
ella le responde con idéntico tratamiento: «gdézome, Pdrmeno»);
pero, como estos movimientos corresponden, seglin veremos en el
capitulo tercero, a la peroracidon con la que concluye un didlogo or-
denado como una oratio, deben ser interpretados prudentemente, te-
niendo en cuenta el contexto retérico en el que se insertan: la alca-
hueta se despide del joven, pero no se separa demasiado de él, pues
con este apartamiento remata, con un efecto teatral su razonamiento;
el criado se queda, a su vez, solo para comenzar la recapitulatio y,
como colofén, los dos vuelven a juntarse, justo en el momento en el
que la vieja siente que llegan Calisto y Sempronio: «Pero callemos,
que se acerca Calisto, y tu nuevo amigo Sempronio, con quien tu
conformidad para mds oportunidad dexo» (I, 128).
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Los cuatro personajes se juntan y se reunen en dos grupos dife-
rentes. Calisto se acerca a la vieja, y los dos componen la primera
agrupacion:

CavLisTo. Dubda traygo, madre, segtin mis infortunios, de hallarte
biva. Pero mds es maravilla, segin el deseo, de como llego bivo. Reci-
be la dadiva pobre de aquél que con ella la vida te ofrece.

CELESTINA. Como el oro muy fino labrado por la mano del sotil ar-
tifice la obra sobrepuja a la materia, assi se aventaja a tu magnifico
dar la gracia y forma de tu dulce liberalidad (I, 128-129);

mientras Sempronio y Pdrmeno, formando a su vez pareja, comentan
el generoso pago y su nueva amistad:

PARMENO. ;Qué le dio, Sempronio?

SEMPRONIO. Cient monedas en oro.

PARMENO. {Hy, hy, hy!

SEMPRONIO. ;Habl6 contigo la madre?

PARMENO. Calla, que si.

SEMPRONIO. Pues, ;cdmo estamos?

PARMENO. Como quisieres, aunque estoy espantado.

SEMPRONIO. Pues calla, que yo te haré espantar dos tanto.

PARMENO. ;O Dios, no hay pestilencia mas efficaz, quel enemigo
de casa para empecer! (I, 129).

El enamorado despide, primero, a la alcahueta:

CALISTO. Ve agora, madre, y consuela tu casa; y después ven y
consuela la mia, y luego.

CELESTINA. Quede Dios contigo.

CALISTO. Y €l te me guarde (I, 129),

y se dirige, luego, a sus dos criados:

CALISTO. Hermanos mios, cient monedas di a la madre; ;hize bien?
SEMPRONIO. jAy, si hizieste bien! (II, 130)3.

13 La huella de los autores caracteristicos del “Primer Autor” sigue percibiéndose en esta
respuesta de Sempronio, de la que s6lo reproducimos el comienzo, como puede verse en Castro
Guisasola, Observaciones, cit., pp. 31-33. La dltima huella de una fuente caracterfstica del “Pri-
mer Autor”, que corresponde, segin Castro Guisasola, Observaciones, cit., p. 102, a Boecio, no
coincide con el final de la repuesta de Sempronio, pues su intervencion continda después de: «Y
dizen algunos que la nobleza es una alabanga que proviene de los merescimientos y antigiiedad
de los padres. Yo digo, que la agena luz nunca te hard claro si la propria no tienes» (II, 131),
cuyo origen es, de acuerdo con Russell, La Celestina, ed. cit., p. 269, 1. 9, De consolatione, (111,
6). Para el origen de la cita véase Ruiz Arzallus, art. cit., en especial la p. 276.
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La alternancia en el didlogo de las dos grupos de personajes es
perceptible por el uso, en la primera intervencién de un interlocutor,
del nombre en vocativo de su pareja. Marcado el cambio, el conteni-
do de las respectivas conversaciones deja claro qué es lo que estd
sucediendo. Con la salida de la alcahueta, las dos parejas se desha-
cen y los tres personajes se juntan, como muestra el «Hermanos
mios» en el que Calisto retne a sus dos criados.

En las escenas que acabamos de presenciar queda clara, y no va-
mos a insistir demasiado en ello (estd en la linea de todo lo que lle-
vamos dicho) la entrada de Calisto y Sempronio, el pago a la alca-
hueta, lo mismo que la cantidad concreta que recibe, sin romper la
verosimilitud del didlogo (los criados la mencionan porque esperan
tener parte en los beneficio), y, como la salida de Celestina implica
el abandono de la casa, el verbo ir («Ve agora, madre») se incremen-
ta con las férmulas de adids que ya nos son usuales («Quede Dios
contigo», «El te me guarde»).

2. EL ESCENARIO DEL PRIMER ENCUENTRO

Aunque inacabada, la obra que acabamos de rastrear tiene, en su
estado actual, la suficiente extension como para llegar a una serie de
conclusiones sobre la forma en la que estdn indicados los movimien-
tos y los lugares. La primera constataciéon que debemos hacer, y se-
guramente la fundamental, es que movimientos y escenarios estdn
sugeridos con concisién, que, sin ser redundante, nunca es insufi-
ciente. Identificamos, por ejemplo, la vivienda de Calisto porque él
conoce su interior y alli se encuentra un personaje que lo llama «se-
for»; sabemos que esta casa imaginaria tiene una sala en donde hay
un «girifalte» porque Sempronio pretende estar enderezdndolo en
«el alcandara»; la vivienda cuenta también con una camara con su
ventana y cama, que cierra el mismo sirviente que prepara el lecho
en el que se acuesta el amo. Cuando cambiamos de escenario tene-
mos la certeza de que nos encontramos en casa de Celestina porque
ella pronuncia el nombre de un criado que, segin ha prometido al
amo, viene a buscarla; gracias a Elicia descubrimos que hay, tam-
bién en esta vivienda, un piso superior con una «camarilla de las es-
cobas». El poco especifico «camino» es también identificable por-
que la ficcién se desarrolla en un ambiente urbano, y no puede ser
mds que una calle el «camino» que separa la casa de Calisto de la de
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Celestina. Nos basta con oir al enamorado, al que habiamos abando-
nado acostado rezando una oracidén, llamar a Pdrmeno para saber
que hemos vuelto a su cdmara. Al simultanearse dos conversaciones
pronunciadas en distintos lugares, los personajes sugieren donde se
desarrolla la accién. Reconocemos, finalmente, el zagudn de la casa
de Calisto porque éste pide a Pirmeno que abra la puerta.

El verbo ir, incrementado, cuando es necesario, de diversas mane-
ras, nos pone al corriente de movimientos mas complejos. En unos ca-
sos, una alusion a un lugar («la sala», «la cdmara» o «la camarilla de
las escobas») nos permite reconstruir una subida; en otros, la referen-
cia directa al movimiento y al lugar («descender por la escalera») nos
sugiere la bajada; y, por tltimo, las distintas férmulas de adids nos in-
dican el abandono de una vivienda. Incluso los gestos y los cambios de
posicion que no implican un desplazamiento resultan igualmente poco
equivocos: Calisto toca el laid; Celestina abraza a Sempronio y a Pér-
meno; la vieja y el criado llaman a la puerta; el enamorado se arrodilla
y besa el suelo delante de la enfadada alcahueta...

Parece poco probable que este sistema de referencias preciso y,
como acabamos de descubrir, constante, que permite reconocer los
distintos escenarios y reconstruir aquellos movimientos que tienen
trascendencia en el desarrollo de la accion, esté ausente de la escena
protagonizada por Calisto y Melibea, cuyo emplazamiento intentare-
mos identificar sirviéndonos de los datos que la propia obra nos
ofrece. Calisto lo llama, delante de la amada, «lugar»: «Y hazer a
mi, inmérito tanta merced que verte alcancasse, y en tan conveniente
lugar, que mi secreto dolor manifestarte pudiesse. Sin duda, incom-
parablemente es mayor tal galardén que el servicio, sacrificio, devo-
cion y obras pias que por este lugar alcancar yo tengo a Dios ofres-
cido» (I, 86). Es en este lugar, donde los dos amantes se encuentran:

CaListo. En esto veo, Melibea, la grandeza de Dios.
MELIBEA. ;En qué, Calisto? (I, 85);

y, al final del encuentro, se separan, realizando un movimiento suge-
rido por el verbo ir sin ningtin tipo de incremento:

MELIBEA. | Vete, vete de ay, torpe! [...].

CALIsTO. Yré como aquel contra quien solamente la adversa Fortu-
na pone su studio con odio cruel. jSempronio, Sempronio, Sempro-
nio! ;Dénde estd este maldito? (I, 87).
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Calisto, desesperado, se despide, obediente, de Melibea, recorre
el camino que separa el lugar, en el que se ha encontrado con ella, de
su casa, en donde entra y llama a Sempronio. Nada hay en estas for-
mulas de disonante con las que hemos encontrado en el resto de la
Celestina Primitiva. Los dos personajes se han juntado porque Calis-
to emplea en su primera intervencion el nombre de Melibea en voca-
tivo, y ella, al responderle, el de €l. El verbo ir sugiere el movimiento
de la separacion, y el impreciso «lugar» tampoco debe sorprender-
nos, pues bastaban alusiones igualmente inconcretas cuando la obvie-
dad del escenario hacia innecesaria una indicacion suplementaria.

2.1. La localizacion de Rojas

Segtin lo que llevamos dicho, no creo que sea demasiado dificil de-
ducir dénde se encuentran Calisto y Melibea, pero el respeto al orden
metodoldgico nos obliga a eliminar, primero, el emplazamiento elegi-
do por Rojas. Casi al comienzo de su continuaciéon Padrmeno alude a él,
en los términos que ya conocemos, asegurando que la «entrada en la
huerta de Melibea» se debid a la pérdida de un «nebli» (II, 134-135); y
el argumento del primer auto'* repite la misma localizacion: «Entrando
Calisto una huerta en pos de un falcon suyo, hallo y a Melibea»; el
emplazamiento coincide ademds con el escenario de los encuentros
amorosos de la pareja que tanto en la Comedia como en la Tragicome-
dia se reunen sélo en este lugar de la casa de Plaberio. Pero, si dejamos
de lado los efectos evocadores que la obra de Rojas nos produce, y to-
mamos en consideracién las observaciones de Martin de Riquer!, esta-
mos obligados a admitir que, de aceptar la localizacién que implican

14 Las palabras de Rojas en el Prologo de la Tragicomedia atribuyendo a los impreso-
res la decision de poner «ribricas o sumarios al principio de cada auto, narrando en breve
lo que dentro contenian; una cosa bien escusada segtin lo que los antiguos escriptores usa-
ron» son extensibles al argumento del primer auto, que no estd exento de graves inexacti-
tudes, que parecen excluir a los dos autores de La Celestina como artifices de una pieza
en la que se afirma, por ejemplo: «Entretanto que Sempronio estava negociando con Ce-
lestina, Calisto stava razonando con otro criado suyo, por nombre Pdrmeno; el qual razo-
namiento dura hasta que llega Sempronio y Celestina a casa de Calisto», pues, como se-
nala M." Rosa Lida, La originalidad, cit., p. 174, n. 3: «Las razones de Calisto y Parmeno
comienzan cuando Celestina y Sempronio ya han llamado a la puerta».

15 M. de Riquer, art. cit., p. 385, supone que este encuentro «no transcurria en el huerto de Melibea
y no tenia nada que ver con la busqueda de un halcén». Es, en cambio, més discutible que se realice,
como sugiere el mismo autor, art. cit., pp. 385-388, en una iglesia; como sefial6 M. Rosa Lida, La ori-
ginalidad, cit., p. 204, n. 5, las blasfemias calistinas no sirven de elemento identificador de un escena-
rio, pues siguen estando igualmente presentes cuando habla con Sempronio en su cdmara.
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las palabras de Parmeno (que el Argumento del Primer Auto no hace
sino repetir), Calisto ha salido a cazar con su ave, que ésta se le ha es-
capado, metiéndose en el huerto de Melibea, y que €1, al ir a recuperar-
la, ha entrado en ese lugar, en donde se ha encontrado con la joven.
Deduccién que nos forzaria a creer, algo que a mi entender es mucho
mads problemdtico, que, en la misma obra, se usan dos sistemas de refe-
rencia distintos e incluso opuestos.

La localizacién de Rojas implica, en primer lugar, que Melibea,
cuya situaciéon desconocemos es sefial suficiente para identificar una
casa y, dentro de ella, un huerto. Algo que nunca ocurre en la Celesti-
na Primitiva, en la que la presencia de un nuevo personaje puede su-
gerir el cambio de lugar, pero nunca proporciona una localizacién po-
sitiva. Cuando, por ejemplo, Sempronio interviene por primera vez
en el didlogo, sabemos que ya no estamos en el escenario del primer
encuentro, pero el texto —no lo olvidemos— nos proporciona inme-
diatamente una serie de datos (el «sefior» con el que responde el cria-
do, la naturalidad de la entrada de Calisto...) para identificarlo; lo
mismo ocurre, como sabemos y no vamos a repetir, con la casa de
Celestina; y, si, cuando la alcahueta y Sempronio llaman a la puerta,
basta una intervencién de Calisto para trasladar la accién dentro de
su cdmara, se debe a que previamente ha quedado claro que el ena-
morado permanece acostado, y, por tanto, en el mismo lugar.

Si Calisto ha entrado en una casa —las huertas estaban en esta
época dentro de ellas— que, al separarse de Melibea, ha tenido que
abandonar, el «vete» y el «yré» que se intercambian los dos amantes
tendrian que incrementarse con alguna férmula de adids; un «vete»
similar emplea, como hemos visto, Elicia cuando despide enfadada,
como Melibea, a Sempronio, pero él y Celestina le dirigen los con-
sabidos adioses.

Aunque pensdsemos que puede salir, como ocurrird en las no-
ches de amor de la continuacion, del huerto saltando una tapia y no
a través de la vivienda, el verbo ir no bastaria para sugerir un movi-
miento tan complejo, en una obra en la que, incluso cuando un des-
plazamiento es facilmente deducible, este indicador base se incre-
menta significativamente. Sirva como ejemplo el «vete de ay» y «ve
con el diablo» con el que expulsa Calisto a Sempronio; el criado
sale de la cdmara con un «yré», en este caso nada equivoco, que
poco mds adelante precisan las dudas del mismo personaje entre
«entrar» 0 «no entrar» en la estancia. La presencia, por tltimo, de un
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«nebli», que a nosotros nos tocaria imaginar, dado que el texto no
alude a él, entra en abierta contradiccién con un pasaje no muy leja-
no de la propia obra, en el que no se nos exige tal esfuerzo, porque
las palabras de Sempronio nos hacen notar la existencia de un ave de
caracterfsticas similares con explicitud: «Abatiose el girifalte y vi-
nele a enderecar en el alcdndara» (I, 87).

Aceptar esta version supondria, como hizo notar Martin de Ri-
quer, que la Celestina Primitiva comienza en un huerto al que el tex-
to no hace referencia, en el que ha entrado Calisto, de una manera
que desconocemos, persiguiendo un nebli inexistente que vuelve a
aparecer en la sala de su casa'®, y, lo que, a mi entender, es funda-
mental, que esta escena inicial contradice el sistema de referencias
respetado, con tanto rigor, a lo largo del resto de la obra. Es, pues,
necesario olvidarla, y volver a observar el primer encuentro con la
conviccion de que hay claves suficientes para identificar el escena-
rio en el que tiene lugar.

2.2. El emplazamiento original

A la casa de Calisto se llega desde este paraje con un movimiento
sugerido con el verbo «ir» («Melibea: jvete, vete de ay, torpe!»; «Ca-
listo: yré») que, como sabemos, tiene en la obra el sentido de moverse
andando; para designarlo es suficiente, por su obviedad, el sustantivo
«lugar», no demasiado preciso porque, al encontrarnos en una ciudad,
este «lugar», lo mismo que el «camino» al que salen Sempronio y la
alcahueta, no puede ser otro que la calle. Es en este escenario, por otra
parte, nada inusual en la Comedia Latina, donde podemos imaginar
que Melibea se acerca caminando a Calisto; los dos se hablan, y se se-
paran andando, sin necesidad de realizar ningiin otro movimiento'”.

16 Véase M. de Riquer, art. cit., pp. 389-391.

17" Aunque las opiniones sobre la paternidad del Argumento, al que se suele designar como
«General» o de «Toda la obra» no son undnimes, investigadores como Menéndez Pidal, «La
lengua en tiempos de los Reyes Catdlicos», Cuadernos Hispanoamericanos, XIII (1950), pp.
9-24 (véase la p. 14); A. Rumeau, «Introduction a La Célestine “una cosa bien escusada”»,
Langues néo-latines, CLXXVI (1966), pp. 3-26; o P. E. Russell, La Celestina, ed. cit., p. 207,
n. 1, piensan que podria atribuirse al “Primer Autor”. A favor de tal filiacién estarfa el hecho de
que la pieza preceda el comienzo de la ficcion en la Celestina de Palacio, segin puede verse
en Ch. B. Faulhaber, «Celestina de Palacio: Rojas’s Holograph Manuscript», Celestinesca, XV
(1991), pp. 3-52 (véase la p. 29). El final de este argumento: «Para comienco de lo qual dispuso
el adversa Fortuna lugar oportuno donde a la presencia de Calisto se presentd la desseada Meli-
bea» no contradice el sistema de notacion que estamos describiendo: al escenario se le llama
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Este emplazamiento ilumina, a mi entender, con nueva luz lo
que ocurre entre la pareja en este primer encuentro, en el que no hay
ni halcén perdido ni huerto cerrado. Los dos enamorados coinciden,
gracias a lo que nos atreveriamos a calificar de sencilla casualidad,
en un espacio al que se suele acceder con gran facilidad, de ahf que,
cuando €l pretende: «Sin duda, incomparablemente es mayor tal ga-
lardén que el servicio, sacrificio, devocién y obras pias que por este
lugar alcangar yo tengo a Dios offrecido» (I, 86), ella pregunte ex-
trafiada: «;Por gran premio tienes éste, Calisto?» (I, 87).

El desenlace de la escena se explica también si tenemos en cuen-
ta el lugar en el que se desarrolla. Calisto, que ha dirigido la palabra
a Melibea y le ha demostrado sin ambages su amor, no es capaz, a
pesar de una actitud tan decidida, de solucionar lo que parece mas
previsible: la reticencia de la joven; en cuanto ella opone una cierta
resistencia (observemos que no parece moverse de donde estd y sélo
le pide, aunque con indudable rigor, que se vaya), él la obedece d6-
cilmente, deshaciéndose, eso si, en muestras de dolor:

MELIBEA. | Vete, vete de ay, torpe! que no puede mi paciencia to-
lerar que aya subido en coracén humano conmigo el ilicito amor co-
municar su deleyte.

CALISTO. Yré como aquel contra quien solamente la adversa
Fortuna pone su studio con odio cruel (I, 87).

El «vete» de ella es respondido con un obediente «yré» del ena-
morado que no intenta, al menos, disculparse. Prefiere alejarse deses-
perado, debido, quizds, a que oponerse a esta orden le exige un es-
fuerzo que, en esta ficcion en la que la exageracién cdmica es norma,
un personaje que no es capaz de abrir una puerta o cerrar una ventana
no estd dispuesto realizar.

3. PERSONAJES Y CASAS

Si rememoramos ahora los diversos escenarios por los que trans-
curre la accién, podremos notar la ligera, pero importante, alteracion
que en el planteamiento de la obra original supone el emplazamiento

«lugar», y el que Melibea se «presente» a Calisto parece sugerir que también ella participa en el
acercamiento. Esta aproximacion, que en una calle no ofrece dificultades, resulta mas dificil de
realizar cuando es Calisto el que se dirige a Melibea persiguiendo el nebli.
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elegido por Rojas como escenario del primer encuentro. Tres son los
lugares que, seglin muestra el siguiente grafico!8, sirven de escena-
rio a la parte inicial de la Celestina Primitiva:

b B C
Calisio } il o } SampETde
Mtba | PR aprsie | PER | e
i
Talls Crk
Chm de Clalestms
Cam deCalie

De Ia calle, escenario del primer encuentro (A), llegamos, mien-
tras el enamorado recita un breve soliloquio (Calisto) a su casa, en
donde se desarrolla una segunda composiciéon (B) mas compleja y
mucho mds extensa, en la que participan el enamorado y Sempronio,
combinados de divesas maneras y situados en distintos escenarios sin,
no obstante, abandonar la casa de Calisto. Otro mondlogo del enamo-
rado (Calisto) sirve de transicién entre esta y la siguiente composi-
cion, en la que, siempre en casa de Celestina (C), pero en distintos
emplazamientos, tienen lugar varias escenas fruto de las combinacio-
nes a las que dan lugar la alcahueta, Elicia, Sempronio y Crito.

La alternancia de escenarios, la calle y el interior de la casa de
Calisto, es la nota predominante de las composiciones siguientes:

L E IvE
Claler inz Cali e
JeTpITdn Pt
-Cadle
-CEmAar-

'8 En este, como en los siguientes gréficos de este capitulo, un rectdngulo y una letra
del alfabeto evoca cada una de las composiciones que integran la Celestina Primitiva.
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Con Celestina y Sempronio salimos a la calle (D), y, como al co-
mienzo Calisto, mientras andan, nos llevan de vuelta a casa del ena-
morado, que, en su cdmara (E), escucha la larga exposicion de Par-
meno, al que interrumpe para bajar a abrir a los que esperan fuera,
cruzdndose ambas conversaciones y ambos escenarios (D/E).

Cuando los de dentro llegan a su destino y Pdrmeno abre la
puerta, las dos parejas se juntan, dentro de la casa, componiendo
esta serie de escenas:

F = H I
i - Calic o
Cal=fam el el tina [Cal- Cal] :
(F<rmama) : . Plrate

Los cuatro personajes se retinen en el zagudn (F), pero parecen
respetar las fronteras que hasta ahora les separaban: Sempronio es el
interlocutor de la vieja y el enamorado, que no se hablan entre si,
mientras Pdrmeno se mantiene apartado del resto. Cuando Calisto y
Sempronio salen a buscar el dinero, Celestina y Parmeno se quedan
solos y conversan largamente (G). El amo y el criado vuelven y los
cuatro se juntan (H), pero ordenados de manera distinta a como lo
habian hecho hasta ahora, Calisto paga a la alcahueta y los dos por
fin se hablan; lo mismo que Sempronio y Pdrmeno que, al comentar
el generoso pago y su reciente amistad, se dirigen la palabra por pri-
mera vez. Partida la vieja, los tres personajes quedan reunidos en
una escena inacabada (I) en la que, siempre en la entrada de la casa,
Calisto habla con sus dos criados a la vez.

A la vista de lo que llevamos dicho, podriamos, creo, afirmar que
los lugares que sirven de escenario de la accion, y particularmente las
casas, son elementos importantes de ordenacion de la materia dramd-
tica. Asi, por ejemplo, desde que Calisto llega a su casa hasta que
Sempronio parte a la de la alcahueta, a pesar de que el enamorado y
su criado se separan, y de que la accidn se traslada a distintos lugares
de la vivienda, todo lo que sucede en ella forma una unidad, distinta
de las escenas que, teniendo por escenario la calle, la preceden, y de
las que, a continuacién, suceden en casa de la vieja. Lo mismo ocurre
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en el final de la actual Celestina Primitiva en la que asistimos, gra-
cias a la identidad del emplazamiento, a una concatenacién de esce-
nas en el sentido mds literal de este término teatral. Cuando las con-
versaciones, que suceden en escenarios distintos, se alternan sin
confundirse, forman una oposicién en la que el dentro y el fuera de la
vivienda es marca pertinente de diferenciacién.

Teniendo siempre en cuenta que nos enfrentamos a un texto in-
completo del que sélo conocemos el comienzo, y que nuestras ob-
servaciones son, por tanto, parciales, también podemos afirmar que
solo hay tres escenarios: la calle, la casa de Calisto y la de la alca-
hueta, y que, mientras Calisto y sus criados o Celestina y Elicia apa-
recen vinculados a una vivienda, que en algiin momento es escenario
de la accién, Melibea!®, a la que conocemos en la calle, en su prime-
ra y unica aparicién, no aparece unida a ninguna ubicacién que le
sirva de hogar.

Esta situacion que, vuelvo a repetir, no tiene nada de extraordi-
naria, y que podria alterarse en una continuacion hecha por el “Pri-
mer Autor” que bien podria ubicar alguna escena en la residencia de
su protagonista femenina, queda modificada, si, aceptando la locali-
zacién de Rojas, situamos la primera apariciéon de Melibea en el
huerto de su casa, de manera que también su vivienda sirve, como la
de Calisto o la de la vieja, de escenario.

Esta necesidad de que la casa de los personajes que por medio
de la palabra toman parte en la accion sea, en algin momento, ubi-
cacion de la trama, que no parece que preocupara demasiado al des-
conocido autor que comenzé la obra (no la respeta ni con Melibea ni
con Crito??), si marca, en cambio, la del que la concluyd.

Ya en la Comedia se puede observar este emparejamiento de per-
sonajes y viviendas. Ademads de las casas de Calisto y Celestina, que
siguen siendo escenario repetido de la accién, la de Pleberio, en la
que tienen lugar los amorosos encuentros, es visitada por la alcahue-
ta en dos ocasiones (autos IV y X). La casa de Aretsa, que hace su
aparicién en la parte de Rojas —en el Primer Auto sélo se cita su
nombre (I, 124)— también es escenario de parte del auto VII y del
comienzo del VIII.

19 Tampoco conocemos a su familia de la que, no obstante, nos habla el Argumento
General en los siguientes términos: «una sola heredera a su padre Pleberio, y de su madre
Alisa muy amada».

20 Tiene el amante de Elicia derecho a tomar la palabra, cuando acepta obediente introdu-
cirse en la camarilla de las escobas: «Pldazeme; no te congoxes» (I, 104).
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En los autos afadidos de la Tragicomedia es perceptible un her-
manamiento similar, que, no siendo obligado, podia no haber sido
cumplido. Estamos en la casa de Calisto, cuando en el nuevo final
del auto XIV Sosia y Tristdn ven, desde la ventana, como Elicia en-
tra en casa de su prima (XIV, 293). El auto siguiente lo abre la joven
que se pregunta cudl puede ser la causa del griterio que oye dentro:
«;Qué bozear es este de mi prima?» (XV, 294)?!. Los ruidos, como
vemos inmediatamente, los produce Areudsa que indignada expulsa a
Centurio: «Vete de mi casa, rufidn, vellaco» (XV, 294 ). El intenta
justificarse, y, al ofr que entra alguien, se despide: «Mds quiero yrme
y ¢ofrirte, que no sé quién entra; no nos oygan» (XV, 294-295). Las
dos primas se juntan finalmente en el interior de la vivienda en la
que se desarrolla el auto.

De casa de Aretsa pasamos a la de Pleberio, y de esta, a la de
Celestina, al comienzo del auto XVII, en donde se lamenta Elicia:
«Mal me va con este luto; poco se visita mi casa, poco Se passea mi
calle» (XVII, 307). Ella nos traslada a casa de su prima a donde, al
poco tiempo, llega Sosia (XVII, 308). Despedido el criado (XVII,
312), las dos primas se dirigen a casa de Centurio: «devemos yr a
casa de aquellotro cara de ahorcado» (XVII, 313), en donde tiene
lugar el auto XVIII. Visitamos, pues, las vieviendas de cada uno de
los personajes que veimos en el auto XV en casa de Areusa.

Este deambular por las distintas moradas parece indicar que, en
la obra de Rojas, todo aquel que hace uso de la palabra estd vincula-
do a un hogar que se convierte, en alglin momento, en escenario de
la accidén: Calisto y sus dos parejas de criados; Melibea, sus progeni-
tores y Lucrecia; lo mismo que el grupo de Celestina, bien que re-
partido en mds viviendas: la vieja y Elicia en una, Aretsa en otra, y,
como acabamos de ver, Centurio en una tercera??.

La obra del “Primer Autor” comienza, como creemos haber mos-
trado, en la calle, pero gracias a la transposicion de Rojas La Celestina
empieza y acaba en el mismo lugar: la casa de Melibea. Con esta nue-
va ubicacidn, palpable desde el comienzo de la continuacién, se modi-

2l La cursiva en las citas al texto de los autos afiadidos en la Tragicomedia es mia.

22 La diferencia que establece el uso de la palabra en la relacién personaje-vivienda se pue-
de ver, quizd, en el hecho de que Traso, al que se refiere, primero, Centurio: «Quiero embiar a
Traso el coxo 'y sus dos comparieros y dezirles que, porque yo estoy ocupado esta noche en otro
negocio, vaya dar un repiquete» (XVIIL, 317-318), y, mds adelante, Tristin: «Tente, sefior, no
baxes, que ydos son; que no era sino Traso el coxo y otros vellacos que passavan bozeando»
(XIX, 326), personaje importante en el nuevo desenlace, pero al que no oimos hablar, no apa-
rezca relacionado con ninguna casa.
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fica la obra original, a la vez que, por extrafia paradoja, la hace ser mas
fiel a si misma, pues el importante grupo de personajes compuesto por
Melibea y su familia aparece vinculado a un hogar que sirve, como el
de Calisto o el de la alcahueta, de escenario. La pareja de enamorados
se encuentra, con este cambio, siempre en la misma «huerta», y una
misma atmdsfera envuelve sus peripecias con una niebla protectora
que oculta las disonancias, y subraya los parecidos entre las dos obras.
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II

LA CONJUNCION DE DOS PARADIGMAS
TEMPORALES

Decia M." Rosa Lida que «entre las muchas notas modernas de
La Celestina —mas modernas que la literatura del Siglo de Oro y
extraordinariamente a tono con nuestra propia época— hay una que
nunca se destacard lo bastante: su aguda conciencia de tiempo»!.
Basta leer el capitulo? que dedica a la cuestion para observar lo acer-
tado de esta observacion, justificada por las abundantes alusiones
cronoldgicas que el texto contiene y que la investigadora recoge con
el detalle que le era caracteristico. Pero, como ocurre tantas veces
con nuestra obra, esta constatacion va unida a otra que produce, por
su discordancia, una cierta perplejidad: estos datos proporcionan in-
formaciones contrapuestas, y, al no poder ser interpretados de forma
univoca, nos llevan a la incomoda situaciéon de no saber qué relacion
temporal se establece entre partes importantes de la ficcion. Asi, si,
por un lado, parece, por ejemplo, obligado situar (desde que la trama
comienza hasta que la noche llega en el auto VII no hay interrupcio-
nes) el encuentro inicial de la pareja protagonista el mismo dia en el
que se entrevista por primera vez Celestina con Melibea en el 1V;
por otra, ya en el segundo auto, cuando Pdrmeno advierte al amo:
«Sefor, porque perderse el otro dia el nebli fue causa de tu entrada
en la huerta de Melibea a le buscar» (II, 134), sitda ese encuentro
«otro dfa», es decir, en una jornada anterior y distinta a aquella en la
que se pronuncian estas palabras; conducta que también parece res-
petar Melibea, cuando refiriéndose al enamorado le dice a la vieja:

! Véase La originalidad, cit., p. 169.
2 Véase La originalidad, cit., cap. VII, «El Tiempo», pp. 169-198.
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«Este es el quel otro dfa me vido y comengé a desvariar conmigo en
razones, haziendo mucho del galdn» (IV, 162-163).

Entre las diversas hipdtesis que han intentado explicar esta y
otras contradicciones destacan la de Stephen Gilman® y la de Ma-
nuel J. Asensio*, a la vez que el resultado dispar, e incluso opuesto,
de sus soluciones pone de manifiesto la dificultad del asunto que in-
tentamos analizar.

Viendo que las contradicciones a las que acabamos de referirnos,
y de las que nos ocuparemos con el detalle necesario mas adelante,
afectan, en su mayoria, a la pareja protagonista, las explica Gilman
postulando dos tipos de temporalidad, uno dramadtico, breve, sufi-
ciente para personajes como Celestina o Sempronio’, y otro novelis-
tico, de duracién mas amplia, necesario para que se desarrollen los
sentimientos mds complejos de personajes menos convencionales
como Calisto y Melibea®. Pero, dado que una similar contradiccion
atafie a Pdrmeno y a Aretsa, convirtiendo la excepcion en regla’, in-
cluye dentro de ese tiempo novelesco a estos dos personajes. Inclu-
sion que no fortalece una teoria de indudable atractivo, que tiene, no
obstante, el inconveniente de obligarnos a aceptar que un autor utili-
ce dentro de la misma obra temporalidades tan variadas.

Son de otro tipo los problemas que afectan a la hipétesis de Asen-
sio. «La discordancia entre el fluir del tiempo y el de los acontecimien-
tos en La Celestina»®, que se pone de manifiesto en la entrega, demasia-

3 Véase «El Tiempo y el Género Literario en La Celestina», RFH, VII (1945), pp.
147-159, recogido en «La Celestina»: arte y estructura, traduccion de M. Frenk, Taurus,
Madrid, 1982, Apéndice 111, pp. 337-349, que cito por el libro.

4 Véase «El tiempo en La Celestina», HR, XX (1952), pp. 28-43.

3> «La Celestina»: arte y estructura, cit., p. 347: «Celestina y Sempronio, por otra parte, no
cambian su conducta, porque son el resultado maduro de una serie de circunstancias explicadas
por Rojas, que se han realizado mucho antes del punto temporal que eligié para comenzar la
obra. Dentro de la frontera de La Celestina son invariables».

¢ «La Celestina»: arte y estructura, cit., p. 348: «Asi, aunque el tiempo inserto sea o no ad-
misible en l6gica, aunque interrumpa o no la secuencia del didlogo dramdtico, su funcién no
varia: permite la revelacién sensible de las corrientes ininterrumpidas de vida psicolégica im-
plicita, de lo que podria llamarse personalidad, bajo los rasgos externos caracteristicos del hé-
roe y de la heroina. Esa funcién puede reconocerse, sin recurrir a la definicién, como la del gé-
nero literario conocido hoy como novela».

7 «La Celestina»: arte y estructura, cit., p. 348: «Esa excepcion es la mencién previa de
Parmeno que hace Celestina a Aretsa. Por lo visto, Rojas sintié que aun en este caso era nece-
saria alguna prevencion psicolégica».

8 Véase M. J. Asensio, «El tiempo en La Celestina», cit., p. 28.
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do rdpida e inverosimil, de Melibea’, que en dos jornadas pasa de
encontrarse con Calisto a aceptarlo como amante, desaparece suponien-
do que transcurre mds tiempo entre el encuentro y la entrega, cosa que
ocurrirfa de separar la primera escena del resto de la obra'®. Si el articu-
lo de M. J. Asensio es por su desarrollo y la abundancia de observacio-
nes exactas que contiene intachable, y si su tesis resulta ttil en cuanto
soluciona alguno de los anacolutos temporales a los que nos hemos re-
ferido, tiene el inconveniente de que, tal y como sefiala Gilman'', no re-
siste la prueba textual, pues el monélogo que pronuncia Calisto al sepa-
rarse de Melibea («Yré como aquel contra quien solamente la adversa
Fortuna pone su studio con odio cruel» I, 87) une de manera poco equi-
voca esta primera escena al resto de la obra, imposibilitando la existen-
cia de un espacio de tiempo suficiente para que las referencias contra-
dictorias dejen de serlo, y la pasion de la pareja protagonista tenga el
tiempo necesario para crecer y acabar tan desgraciadamente.

Aunque la disparidad de estas conclusiones parece obligarnos a
aceptar que sobre la cuestion temporal se ciernen las contradicciones
que, como una especie de maldicién ineluctable, preside la critica
celestinesca, los datos aportados, y la variedad y sutileza de ambas
hipétesis nos han permitido hacer dos observaciones que han sido el
punto de partida del presente estudio. Es la primera que las parado-
jas que plantean los pasajes que Gilman sefiala como base de su teo-
rfa las producen los comentarios que se hacen en la parte correspon-
diente a Rojas de sucesos acaecidos al comienzo de La Celestina, es
decir, en la parte que se suele atribuir a otro autor; y la segunda, y
no menos importante, que las precisiones cronoldgicas, que por su

 «El tiempo en La Celestina», cit., p. 28: «Los hechos escuetos eran: la virtud de una
doncella como Melibea, honesta, inteligente, criada por padres ejemplares, desfallece en
la tarde del dia en que conoce a Calisto (Auto IV); en el segundo dia se entrega, moral-
mente, al maldecir las puertas y cerrojos que impiden su gozo (Auto XII); en el tercero lo
hace materialmente. En verdad, algo demasiado fuerte aun para nuestros tiempos».

10 «El tiempo en La Celestina», cit., p. 33: «En el curso de los amores de Calisto y Melibea
hay un momento en el cual no sélo es posible sino indispensable hacer transcurrir el tiempo en
una serie de dias; ese unico momento se da al ser despedido Calisto del huerto (Auto I). La ac-
cion y el didlogo se cortan aqui; cuando se reanudan encontramos a Calisto en su casa, pero han
pasado dias en nimero espléndidamente indefinido y que, en la concepcién original de la Co-
media, separaban un Prélogo (encuentro en el jardin, Auto I) de los tres dias de accion ininte-
rrumpida, en los cuales ocurrian los demds acontecimientos de los 15 autos».

" Véase E. Gilman, «A propos of “El tiempo en La Celestina” by Manuel J. Asensio», HR,
XXI (1953), pp. 42-45. Critica que es rebatida por el propio Asensio en «A Rejoinder», HR,
XXI (1953), pp. 47-50.
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concrecidn nos permiten situar la accién, constantes a partir del auto
IV, no son frecuentes antes.

Esta doble observacién unida a la conviccién de que la obra que
designamos con el nombre de La Celestina, unitaria en muchos sen-
tidos, contiene en otros muchos dos conjuntos de diversidad mayor
de lo que se suele creer, me ha animado a analizar la cuestion sepa-
rando ambas aportaciones, pensando que en tal divisiéon puede resi-
dir una de las claves del enigma que intentamos resolver.

Son variados y sutiles los matices que es necesario hacer para
entender las caracteristicas de la labor de ambos autores en esta
cuestion. Los problemas de indole temporal surgen ya en la Celesti-
na Primitiva, que es, por tanto, necesario observar separadamente,
para entender su naturaleza y las diferencias notables que la distin-
guen, al menos en este punto, de la continuacién de Rojas.

También es importante rastrear esta segunda labor, pues la nota-
cién temporal es uno de los pilares que la sustentan, formando un en-
tramado que no se une sin problemas con el comienzo distinto, pero
que, al prolongarlo, lo asimila y transforma hasta incluirlo en un con-
junto que se ampliard después en un mes, repitiendo una técnica efi-
cacisima de la que no estd, sin embargo, excluida la contradiccion.

1. LAS PECULIARIDADES TEMPORALES DE LA CELESTINA
PRIMITIVA

La obra del “Primer Autor” es un complejo y sélido edificio en
el que se suceden una serie de composiciones de naturaleza distinta,
que estdn ademds trabadas con firmeza. Esta conjuncién de elemen-
tos diversos se traduce en un buen nimero de peculiaridades crono-
l6gicas que nos impiden aceptar una explicacion, que, como ocurre
en la continuacién de Rojas, sirva para el conjunto y para cada una
de sus partes, y nos obliga a partir de aspectos parciales, indudable-
mente mas humildes, pero también mas facilmente asequibles.

1.1. La irreversibilidad temporal y la continuidad cronolégica

La primera observacion que podemos hacer en relacién con la
manera en la que estd sugerida la temporalidad en la Celestina Primi-
tiva es, aunque importante, bastante obvia: nos encontramos ante una
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ficcién dialogada ordenada de manera irreversible; el valor cronolé-
gico de cada una de las piezas que forman el conjunto no procede,
por tanto, del tiempo en el que suceden, pues, al utilizar el estilo di-
recto como forma de expresion, es siempre el mismo, sino de su posi-
cion dentro del conjunto. El tiempo, al que un narrador no hace avan-
zar, pasa, en la manera que le es propia al género dramdtico, a la par
que la accidn: el ahora se convierte en pasado, cuando el futuro ocu-
pa su lugar. En presente sucede el encuentro de Calisto y Melibea
(«En esto veo Melibea la grandeza de Dios»), pero es ya pretérito
cuando el enamorado habla de este encuentro con Sempronio.

Esta sucesion tiene, ademas de su irreversibilidad, la caracteris-
tica de ser continua y sin intersticios. Esta observacién, que es
complementaria de la anterior, y que, desde luego, no la contradice,
necesita, sin embargo, ser comprobada. Si recordamos el esquema
que dibujdbamos en el capitulo anterior, podemos constatar que dos
soliloquios de Calisto unen composiciones que tienen escenarios
distintos. EI mondlogo de Calisto al separarse de Melibea sirve de
transicion entre el primer encuentro y el didlogo que en su casa en-
tabla con Sempronio'?. En la vivienda del enamorado (B) asistimos
a los preparativos que preceden al aislamiento de Calisto, y, cuando
este se encierra, y amo y criado se separan, tampoco existe ningtn
salto cronoldgico, pues en este intervalo el sirviente pronuncia el
mondlogo en el que resuelve las dudas entre entrar o no entrar en la
cadmara. Sempronio es llamado por el enamorado, y amo y criado
conversan sin interrupcion hasta que el sirviente sale a buscar a Ce-
lestina. Otro mondlogo de Calisto permite al criado acercarse a su
destino.

Pronunciada la plegaria en la que salen a relucir los «reyes ori-
netales» (la transicion entre B y C), el criado es divisado desde su
casa por Celestina, y las escenas en las que las dos mujeres escon-
den a Crito permiten al sirviente llegar y entrar en el interior de la
vivienda. Cuando abandonamos la casa de la alcahueta, la salida de
Celestina y Sempronio nos transporta al nuevo escenario, la calle,
sin saltos ni interrupciones. Con este cambio de lugar, que tampoco
implica ningtn salto cronolégico (los dos personajes estaban presen-
tes en C), comienza la alternancia de escenarios que ya conocemos.

12 Para otra interpretacién del valor cronoldgico del pasaje véanse las notas 10 y 11 de
este capitulo.
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La conversacion de Celestina y Sempronio (D) nos lleva, sin inte-
rrupcion, a la casa de Calisto. La vieja y el criado detienen, momen-
tdneamente, su conversacién, y Sempronio llama a la puerta; la lla-
mada es oida por Calisto, que sigue acostado en su cdmara, donde
comienza una larga conversacién con Parmeno (E). Desde este mo-
mento hasta que los cuatro personajes se juntan en el zagudn, las dos
composiciones son simultdneas y se entrecruzan y mezclan, abarro-
tando el presente, hasta que los cuatro se retinen en la parte final de
la obra.

Como la accidn, a partir de ahora, permanece en el mismo lugar,
se cumple sin ningtn tipo de problema la norma que venimos descri-
biendo. Cuando Calisto y Sempronio salen a buscar el dinero, con-
cluye F; Celestina y Pdrmeno solos comienzan a dialogar (G), y su
conversacion se interrumpe en el mismo instante en el que el amo y
Sempronio vuelven, y empieza H, que concluye con la salida de Ce-
lestina. Con la pregunta que Calisto dirige a sus dos sirvientes acer-
ca del pago a la alcahueta comienza, inmediatamente, la inacabada
escena final (I).

El recorrido que acabamos de efectuar nos permite afirmar, con
la certeza necesaria, que no existe en nuestra obra, al menos en su
estado actual, ningun tipo de intersticio temporal, por breve que este
sea. Desde el primer encuentro de Calisto y Melibea, hasta la escena
final, las composiciones se suceden y, a veces, incluso, se simulta-
nean, formando un continuo.

Aunque su cardcter inacabado abre la posibilidad de que conjun-
tos, concebidos como la actual Celestina Primitiva, se uniesen al
texto que estamos analizando o entre si, permitiendo, en la soldadu-
ra, algin tipo de avance cronoldgico sin equivalencia textual, la ten-
dencia en sentido contrario es tan marcada que, aunque es siempre
arriesgado hacer afirmaciones sobre lo desconocido, no parece del
todo improbable suponer que esta particularidad seguiria existiendo
en una hipotética continuacién hecha, no por Rojas que, como vere-
mos, no la respeta, sino por el “Primer Autor”!3.

13 El cardcter fragmentario de la dltima escena nos impide saber qué valor temporal
debemos atribuirle. No sabemos si es, por ejemplo, el final de una parte o si serviria,
como los mondlogos de Calisto, de transicién para que otros personajes (quizds Celestina)
se trasladasen a nuevos escenarios.
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1.2. La imprecision temporal

Hay otra caracteristica temporal que, por permitir la oposicion
rigurosa de los dos autores, es necesario mencionar. La Celestina
Primitiva no contiene, en contra de lo que va a ser habitual en Rojas,
indicaciones precisas acerca del valor que en el tiempo de la ficcién
debemos atribuir a las diversas piezas que acabamos de repasar.
Sélo sabemos que se desarrolla de dia, ya que Calisto, al entrar en
su cdmara, inmediatamente después de haberse separado de Meli-
bea, pide a Sempronio: «Cierra la ventana y dexa la tiniebla acom-
paiar al triste y al desdichado la ceguedad. Mis pensamientos tristes
no son dignos de luz» (I, 88). Este dato, unido al planteamiento tem-
poral de la ficcién, nos permite afirmar que, aunque no podamos si-
tuar cada pieza en un momento preciso, la inacabada obra ocurre no
s6lo de dia sino en la misma y dnica jornada a la que hace alusién el
enamorado'.

Las referencias al futuro son, a su vez, vagas y no se sefiala con
exactitud cudndo sucederdn, manera de actuar nada inusitada, que, si
nos detenemos en sefalar, es por su importancia diferenciadora. Al me-
nos en dos ocasiones se alude a acciones que todavia no han ocurrido,
y, aunque su planteamiento en el presente anuncia su realizacion en un
futuro préximo, a cuyo acaecer asistimos en un caso, no se nos dice, a
diferencia de lo que hard Rojas, cudndo se harédn realidad.

En las palabras con las que se despiden Calisto y Sempronio (I,
104) se puede percibir el planteamiento que del después se hace en la
obra del “Primer Autor”. Cuando Sempronio le habla al amo de Celes-
tina, este muestra, primero, su deseo de encontrarse con la alcahueta:
«;Podriala yo hablar?». El criado le promete: «Yo te la traeré hasta
acd», a la vez que le explica cémo debe comportarse: «por esso, aparé-
jate. Seyle gracioso, seyle franco; estudia, mientras voy yo, a le dezir

14 No quiere esto decir que la Celestina Primitiva carezca de indicaciones temporales
concretas. Tal proceder puede observarse, por ejemplo, en la alusién a la frecuencia de las
visitas de Sempronio a Elicia (I, 105), o en la referencia a lo que dura el servicio de Par-
meno en casa de Calisto (I, 121). Tampoco era necesaria una indicacion tan explicita para
deducir que la luz del sol alumbra las peripecias de unos personajes que salen de casa o
que pretenden, como Sempronio, estar «curando» de los caballos (I, 87). En la «Celestina
de Palacio», Ch. B. Faulhaber, «Celestina de Palacio: Rojas’s Holograph Manuscript»,
cit., p. 32, el pasaje aparece modificado: «Saca la vela y dexa las tinieblas acompafiar al
triste, y al desdichado la ceguedad mis tristes pensamientos no son dignos de luz».
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tu pena, tan bien como ella te dard el remedio». Aunque la insistencia
del amo que apremia a su sirviente con un «;Y tardas?», lo mismo que
la despedida de los dos personajes:

SEMPRONIO. Ya voy; quede Dios contigo.
CALISTO. Y contigo vaya (I, 105),

anuncia lo inmediato de la accidn, no se sefiala cudndo sucedera el
encuentro.

La misma actitud temporal, por otra parte nada extrafia, se puede
percibir en la despedida que dirige Calisto a Celestina: «Ve agora, ma-
dre y consuela tu casa; y después ven y consuela la mfa, y luego» (I,
129) con la que concluye el primer auto. Este anuncio de que en un
«después» y un «luego», no demasiado lejanos, la alcahueta tendrd que
cumplir la comisién del enamorado, permite, como veremos, diferen-
ciar a los dos autores, pues lo que aqui es s6lo una accidén préxima y
futura, en la continuacién —Illena de sonoros relojes!>— se convertird
en una cita cuyo dia y, a veces hora, conoceremos de antemano.

1.3. La aparente disparidad cronoldgica

Este fluir ininterrumpido, y poco preciso, temporalmente hablan-
do, de composiciones plantea, como vamos a ver ahora, una serie de
disonancias cronoldgicas que surgen de la naturaleza dispar de las
piezas que lo forman. Este hecho es especialmente perceptible cuan-
do los extensos discursos que pronuncian Celestina y los dos criados
se combinan, y, a veces, se simultanean, con escenas de otra indole.
Desde el comienzo de la obra puede notarse tal desavenencia. Al en-
cuentro, breve, de Calisto y Melibea, le sucede el extenso didlogo
del enamorado con Sempronio. Este didlogo que comienza con cele-
ridad similar, si no superior, al del primer encuentro, se remansa no-
tablemente cuando amo y criado se encierran en la cdmara y enta-
blan un dilatado debate. En casa de Celestina, volvemos a las
acciones rdpidas y de duracién breve. La diferencia que es, como
vemos, harto evidente, no plantea en este caso demasiados proble-

15 Como sefiala M.* R. Lida, La originalidad, cit., p. 172: «Sorprende también a lo largo
de la Tragicomedia la conciencia alerta de los momentos del dia. [...] Por afadidura, de mu-
chos hechos, representados o no, se da la hora precisa de reloj». Llama, no obstante, la aten-
cién que, siendo ella una ferviente defensora de la existencia del “antiguo auctor”, no notase
las notables diferencias que en este asunto separan a los dos autores de La Celestina.
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mas: las composiciones son sucesivas, y podemos admitir que los
personajes realizan acciones que tienen, debido a su naturaleza, una
duracién distinta.

Nos seria, sin embargo, dificil aceptar una explicacién similar
para el resto de la obra, en la que, como noté M.* Rosa Lida, se si-
multanean con naturalidad composiciones de duracién dispar «entre
las que no hay correspondencia estricta»'¢. Aparente paradoja que es
especialmente perceptible cuando los didlogos de Celestina y Sem-
pronio se cruzan con los de Calisto y Parmeno. En una primera esce-
na, no muy distinta, en lo que a la duracidn se refiere, del primer en-
cuentro de los dos amantes, Celestina y Sempronio hablan, mientras
caminan, y nos acercan a casa del enamorado. Podemos atribuir a
esta conversacion una duracién equivalente a la distancia que reco-
rren. Pero una vez llegan a su destino, y la llamada de Sempronio
nos transporta a la cdmara del amo, los desequilibrios a los que nos
estamos refiriendo se hacen patentes. A pesar de que los cuatro per-
sonajes coinciden en el mismo momento en la accién, sélo la pareja
de dentro tiene derecho a la palabra, y, mientras Pdrmeno habla lar-
gamente, la alcahueta y Sempronio esperan, paciente y silenciosa-
mente, que les sea abierta la puerta. Esta simultaneidad plantea la
primera de las disonancias cronolégicas que estamos intentando re-
solver, pues la extension de la exposicion de Pirmeno combina, si se
me permite la expresion, temporalmente mal con la duracién que
aceptariamos como razonable para la espera de los que aguardan en
la calle.

Esta evidente inverosimilitud no es, sin embargo, notada por los
cuatro personajes. Los de fuera no repiten la llamada, y Calisto, que
escucha tranquilamente a su criado, sélo lo interrumpe cuando este
acaba su exposicion:

Bien estd, Parmeno; déxalo para mds oportunidad. [...] Oye, aqué-
lla viene rogada; espera mds que deve. Vamos, no se indigne (I, 113);

16 Citemos, por su pertinencia, las palabras de la autora, La originalidad, cit., p. 174:
«Ante todo, no hay correspondencia estricta en la duracién de las distintas acciones: Pér-
meno pronuncia su larga informacion sobre Celestina [...] mientras ésta y Sempronio, que
han llamado a la puerta, estdn aguardando a que se les abra, y es claro que en términos natu-
ralistas la prolija biografia de Celestina no puede encajar en el intervalo entre su llamada y
su entrada, aunque si encaja impresionisticamente, enfocada como un primer plano espacial.
Lo mismo digase de la larga esgrima entre Celestina y Parmeno [...], que no guarda propor-
cién matemdtica con el sencillo queahacer en que se supone ocupado Calisto».
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aunque tampoco ahora demuestra tener demasiada prisa, pues el did-
logo se extiende notablemente antes de que comiencen a descender
la escalera. Tampoco Sempronio o la alcahueta, que se limita a sefia-
lar: «Passos oygo; acd descienden; haz, Sempronio, que no lo oyes.
Escucha y déxame hablar» (I, 114), aluden ni a su larga espera ni a
la desproporcionada duracién que separa la llamada de Sempronio
del descenso de Calisto y Parmeno. Los cuatro se comportan como
si esa desproporcién no existiese, como si lo que amo y criado tar-
dan en abrir la puerta fuera proporcional a la duracién que atribui-
riamos a una accién semejante. Por eso y, aunque resulte tentador
darle la razén a Gilman y pensar que la inverosimilitud de la larga
espera «es un indicio de la inseguridad del autor» que «todavia no
sabe manejar con confianza el “estar” de Celestina, y por eso inte-
rrumpe con una larga explicacion de su “ser”»!7, la naturalidad con
la que se comportan los personajes, y el que la desproporcién surja
de la manera en la que estd trabada la obra parece obligarnos a bus-
car otra solucion.

Ademds, antes de que la obra concluya, volvemos a encontrar
una disonancia similar, cuando la larga pieza oratoria que pronuncia
Celestina para convencer a Pdrmeno coincide con la biisqueda del
dinero para pagar a la alcahueta, una accién que, en principio, nece-
sita una duracién inferior. Cuando Calisto y Semrponio vuelven con
la suma de oro, los cuatro se juntan con naturalidad, como si tal dis-
paridad no se hubiese producido. La vieja concluye su razonamiento
con parsimonia: «Pero callemos, que se acerca Calisto, y tu nuevo
amigo Sempronio, con quien tu conformidad para mds oportunidad
dexo. Que dos en un coracén biviendo son mds poderosos de hazer y
de entender» (I, 128); y las palabras de Calisto, al acercarse a ella,
aunque dado su cardcter exagerado no deban, quizas, ser entendidas
literalmente, mds parecen sugerir un apresuramiento que una tardan-
za: «Dubda traygo, madre, segin mis infortunios, de hallarte biva.
Pero mds es maravilla, segiin el deseo, de cémo llego bivo. Recibe
la dadiva pobre de aquél que con ella la vida te ofrece» (I, 128).
Aunque prescindamos de ese «segin el deseo» que parece insinuar
que ha actuado con presteza, es claro que ninguno de los cuatro nota
—nadie alude a ello— la disparidad cronoldgica de las dos acciones
que la obra simultanea. Todo parece indicar que en su universo el
discurso de Celestina dura 1o mismo que la bisqueda del dinero.

17" «La Celestina»: arte y estructura, cit.,p. 177.
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Esta ausencia de conflicto entre acciones temporalmente dispares
nos induce a pensar que la duracién de la separacién no se mide en
funcién de la extension textual del didlogo de Celestina y Parmeno,
que careceria, por tanto, de un valor cronolégico preciso, sino del
tiempo que tardan Calisto y Sempronio en buscar el dinero. La falta
de precisién temporal que parecen tener, en el tiempo de la ficcion,
estas partes oratorias, aconseja separarlas del conjunto, evaludndolas
independientemente. Estas islas retdricas (siempre estdn, como he-
mos visto, separadas del resto de manera precisa'®) parecen transpor-
tanos, sin salirnos de la ficcidn, a un terreno doctrinal en el que el
tiempo se detiene: el reloj no avanza de la misma manera dentro y
fuera de ellas, por eso se combinan con acciones muy diferentes, que
son, en realidad, las que marcan la temporalidad del conjunto'®.

1.4. El «cronotopo» comico

Si estas piezas retdricas no establecen, como creemos, el valor
cronoldgico de la ficcion, nos queda por determinar cudl es la tem-
poralidad en la que viven estas criaturas. Para dilucidar esta cuestion
vamos a servirnos de la nocién de cronotopo de M. Bajtin enten-
diéndola, de manera reductora, como la coincidencia de una serie de
elementos diversos, desde un punto de vista significativo, en un mis-
mo momento y en un mismo lugar de la ficcién?.

Las escenas que se desarrollan en casa de Celestina antes de la
llegada de Sempronio, proporcionan un ejemplo paradigmatico de
estos haces significativos:

CELESTINA. jAlbricias, albricias, Elicia: Sempronio, Sempronio!
ELicIA. ;Ce, ce, ce!

18 Véanse las notas 7 y 12 del capitulo precedente.

19 Estas disparidades cronoldgicas, indudables, observadas desde la propia ficcién, dejan,
en gran medida, de serlo si pensamos en un tipo de formulacién dramatica similar al de la Co-
media Humanistica, planteada, tedricamente, para la recitacion, y cuyos hipotéticos receptores
son oyentes. Partiendo de un modelo de transmisién similar, el conflicto, que acabamos de des-
cribir, deja de ser tan manifiesto: Celestina y Sempronio, que esperan en la calle largamente,
enmudecen, y para el receptor desaparecen, hasta que vuelven a tomar la palabra.

20 Véase M. Bajtin, Teoria y estética de la novela, traduccién de H. S. Kridkova y V. Cazca-
rra, Madrid, Taurus, 1989, pp. 237-411. La nocidn bajtiniana estd, no obstante, modificada, por-
que, de una parte, he dejado de lado la relacion de este concepto con el tiempo y el espacio his-
tdricos; y porque, de otra, siendo el avance argumental de nuestra obra fundamentalmente
dramatico, no coincide con los casos analizados por el investigador ruso.
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CELESTINA. (Por qué?

ELiciA. Porque estd aqui Crito.

CELESTINA. {Mételo en la camarilla de las escobas, presto: dile que
viene tu primo y mi familiar!

ELICIA. Crito, jretrdhete ay; mi primo viene, perdida soy!

Crito. Pldzeme; no te congoxes (I, 104).

El primer valor que podemos atribuir a estas escenas es de ca-
racter moral y social: nos encontramos en una vivienda en la que
una alcahueta y una prostituta ejercen ilegalmente sus respectivos
oficios. Lo que hacen estos tres personajes se relaciona, ademads, sig-
nificativamente con el didlogo que previamente se ha cruzado entre
Calisto y Sempronio, pues esta burda treta servird para engafar a un
criado que delante del amo ha pretendido conocer las mentiras y los
ardides femeninos.

Ademads de antisociales, inmorales y ridiculizadoras estas accio-
nes, impregnadas de un nada delicado erotismo, carecen de refina-
miento. Elicia estd disfrutando de la compaifiia de un amante, al que,
al estilo de muchas historias lupanarias, se ve obligada, por la irrup-
cién inesperada de otro, a esconder. En concordancia con sus activi-
dades estdn los movimientos rdpidos de los tres personajes y sus
gestos exagerados. Antes de que Sempronio, que estd ya cerca, lle-
gue a su destino, la vieja grita; su pupila susurra; Celestina sugiere
meter a Crito, «presto», en la camarilla de las escobas; Elicia sube al
piso de arriba, le pide a su amante que se esconda, él accede, y se
mete en el lugar indicado. La concision cronologica —las escenas
son, como vemos, muy cortas— y la celeridad con la que los tres
personajes operan crea una temporalidad muy tensa por su brevedad
y por lo repleta que estd, en cambio, de acciones y movimientos.

Esta diversidad de elementos significativos que coinciden en un
breve espacio de tiempo constituye lo que vamos a denominar cro-
notopo comico, entendiendo el adjetivo en la acepcion de poco serio
—se busca la risa del receptor—, aunque sin olvidar el sentido tea-
tral del término: estos haces breves, superficiales y rotundos, dibu-
jan circulos completos y auténomos, que componen una cadena de
eslabones distintos que, sin embargo, repiten una relacion significa-
tiva similar a la que acabamos de describir.

De acuerdo con el cronotopo que rige sus actividades estdn los
caracteres de los que las realizan. Sus cambios de estado de dnimo
son subitos, necesitan poco tiempo para pasar de la carcajada pro-
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caz, al llanto desesperado. Tampoco se prolongan demasiado en nin-
guna ocupacidén: suben, bajan, se acuestan, se quedan solos, buscan
compaiiia..., con un apresuramiento que conviene a sus ocupaciones
vanas, frecuentemente eréticas y generalmente inconvenientes.

Estos ahoras abarrotados, que se suceden con rapidez, marcan y
tensan el ritmo de la peripecia argumental, pero no influyen en el
desarrollo literario de la obra. La lentitud de las piezas retdricas se
une sin confundirse con las escenas repletas de sucesos que acaba-
mos de describir, formando un conjunto en el que una historia sim-
ple, que tenemos que suponer de duracidn ficticia breve, es desarro-
llada con morosidad.

Nada mds alejado del cronotopo cémico que el complejo entra-
mado que necesitd el “Primer Autor” para desarrollar su labor. Inte-
rrumpiendo las peripecias de sus personajes con largos discursos,
que no alteran la naturaleza de la ficcidn, todas las cuestiones filosé-
ficas pueden ser abordadas con el detalle necesario; a la vez que se
subraya, con la extensiéon adecuada, la inconveniencia de acciones
que, aunque se realicen con brevedad, no, por ello, dejan de tener
una notable importancia moral y social. El avance de la Celestina
Primitiva estd regido por la coherencia doctrinal, pero no por el cro-
notopo en el que viven sus personajes: para ellos el tiempo siempre
pasa de la misma manera; su creador puede, en cambio, sin atentar
contra la solidez del conjunto, detener sus peripecias, siempre que lo
considere necesario.

2. CRONOLOGIA DE LOS ITINERARIOS DE LA COMEDIA

En la labor de Rojas, en la que vamos a adentrarnos ahora, no se
producen disonancias como las que acabamos de describir, pues los
autos que la componene mezclan de manera mds armdnica los ele-
mentos que en la obra de su predecesor estdn separados. También se
diferencia de €l en que, a partir del IV, las precisiones cronoldgicas
son tan abundantes que nos permiten situar la accién en un momento
preciso del dia. Desde este presente se concreta, ademds, el futuro
que deja de ser un luego impreciso para convertirse en el dia si-
guiente.

Este punteo cronolégico tiene ademads la caracteristica de no ser
continuo, pues se interrumpe al anochecer, para reanudarse, en unos

53



casos, a la mafana del dia siguiente; en otros, en las inmediaciones
de la medianoche; de manera que la ficcién dibuja, no uno, sino va-
rios segmentos, que, en paralelo, van prolongdndola hasta el tercer y
ultimo dia de la Comedia.

2.1. De la casa de Calisto, en el auto 11, al anochecer en la de
Celestina

Aunque del final de la Celestina Primitiva pasamos, sin ruptura,
a la continuacién de Rojas, y, aunque tanto en el auto II como en el
IIT hay marcas importantes, que en cuanto afectan a la fusion de las
dos obras estudiaremos mds adelante, es en el auto IV, el de la pri-
mera entrevista de Celestina con Melibea (una novedad en el itinera-
rio de La Celestina) cuando las indicaciones temporales permiten
sefialar los puntos del segmento imaginario que representa el primer
dia de la continuacion.

Pero, aunque situadas una vez comenzada e incluso avanzada la
labor de Rojas, como estas precisiones se hacen en un camino que
ha comenzado antes, al que por estar unidas afectan, y, ademds, a
veces, se refieren, es necesario que, retrotrayendo nuestra marcha,
recordemos el auto II. Calisto, que habla con sus criados en el za-
gudn de su casa, sube a la cdmara en donde conversa, primero, con
Sempronio, al que envia a buscar a la alcahueta, y, después, con Par-
meno, al que ordena ensillar un caballo para salir €]l mismo a ver a
Melibea; un mondlogo de Parmeno cierra el auto. En el siguiente, el
tercero, nos encontramos a Sempronio, que se encuentra con la alca-
hueta a la que acompafa a casa; alli se vuelve a encontrar con Eli-
cia, que no deja de extrafiarse por la visita. Los dos amantes se reti-
ran y Celestina pronuncia el conjuro?!.

El auto IV se abre con el soliloquio de la vieja de camino a casa
de Pleberio. A la puerta estd Lucrecia, en tanto que Alisa se dispone
a visitar a su hermana, sefales indirectas de lo que nos van a confir-

2l Establece M. Marciales, Fernando de Rojas, Celestina: Tragicomedia de Calisto y
Melibea, al cuidado de B. Dutton y J. T. Snow, Illinois, Medieval Monographs, Urbana,
University of Illinois Press, 1985, I, p. 103, una division cronoldgica de la Tragicomedia
en la que, ademds de situar la primera escena que €1 denomina «El coloquio clandestino
de Calisto y Melibea» diez o quince dias antes del resto de la obra, considera (quizds por
entender que ciertos actos se realizan sélo de noche) que con la subida de Elicia y Sem-
pronio concluye el primer dia de La Celestina, y que el segundo comienza con el conjuro
de Celestina: «Segundo dia. III- Conjuro diabélico de Celestina al romper el dia».
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mar las palabras que Melibea dirige a Celestina al poco tiempo de
quedarse a solas con ella: «Toma tu dinero y vete con Dios, que me
parece que no deves aver comido» (IV, 158); observacién que parece
sugerir que, pasado el mediodia —la hora exacta de la comida de los
personajes de Rojas—, estamos en la hora de la siesta.

Cuando la entrevista esta tocando a su fin, Melibea concierta la
proxima cita, en la que aparece la determinacién, que se hard mayor
en la préxima jornada, del futuro a que antes aludiamos: «Y porque
para scrivir la oracién no avrd tiempo sin que venga mi madre, si
esto no bastare, ven mafiana a por ella muy secretamente» (IV, 168).
El futuro que, al final del primer auto, era para Calisto un «después»
o un «luego», sugerido por el tiempo verbal con el que aludimos al
porvenir, se convierte ahora en un «mafiana» que anuncia —lo que
en una ficcién es por no preceptivo no predecible— que esta jornada
que vemos avanzar concluird y se prolongard en otra, en sucesion si-
milar a la cadencia de los dias de nuestro calendario.

En el auto siguiente, la notacién temporal (por primera vez salen
a relucir los relojes) se hace patente en las palabras que Sempronio
dirige en la calle a Celestina: «Que desde que dio la una, te spero
aqui, y no he sentido mejor sefial que tu tardanga» (V, 172). La res-
puesta de la vieja, aunque no demasiado precisa, no contradice lo
que venimos diciendo: «Hijo, essa regla de bovos no es siempre
cierta, que otra hora me pudiera mds tardar y dexar alld las narizes,
y otras dos, y narizes y lengua. Y assi que, mientra mds tardasse,
mas caro me costasse» (V, 172-173).

Juntos la vieja y el criado se dirigen a casa de Calisto desde la que
son divisados por Parmeno. La tarde, que comenzaba en casa de Ple-
berio, sigue avanzando a la par que la accién. Dentro de la del enamo-
rado, a lo largo del auto VI, el dia llega a su fin, como lo indica Celes-
tina, cuando intenta contar a Calisto el resultado feliz de su reciente
entrevista, y, impaciente ante sus constantes interrupciones, le repren-
de: «Sefor, no atajes mis razones; déxame dezir, que se va haziendo
de noche; ya sabes; quien mal haze aborrece claridad, y yendo a mi
casa podré haver algin mal encuentro» (VI, 184). El enamorado,
consciente de que la luz es cada vez mds menguada, le promete:
«;Qué, qué? Si que hachas y pajes ay que te acompaien» (VI, 184).

A partir de este atardecer, el texto es, si cabe, mas explicito, y
podemos seguir sin dificultad el ocaso de este dia que deja a estos
personajes, réplicas quiméricas de unos seres humanos cuya activi-
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dad se regia por la luz del sol, en la oscuridad que, como Pdarmeno
sefiala, obliga al recogimiento: «Sefor, que yo y Sempronio serd
bueno que la acompafiemos hasta su casa, que haze mucho escuro»
(VI, 184)?2. Celestina se despide: «Por ende dame licencia, que es
muy tarde, y déjame llevar el cordén, porque, como sabes, tengo dél
necessidad» (VI, 191); y Calisto se dispone a acostarse y adentrarse
solo y desesperado en la noche: «;O desconsolado de mi [...]! Que
contigo o con el cordoén [...] quisiera yo estar acompaifiado esta no-
che luenga y escura. Pero pues no ay bien complido en esta penosa
vida, venga entera la soledad» (VI, 191).

Antes de separarse, la vieja y el enamorado conciertan, respetan-
do el gusto por la precisién cronoldgica que ya hemos tenido oca-
sion de sefialar y en la que no vamos a insistir, pues las observacio-
nes que hacfamos con respecto a las palabras de Melibea son, si
cabe, mds pertinentes ahora que se repite una situacion casi idéntica
—son los mismos personajes— a la de la Celestina Primitiva, con la
Unica diferencia de que es la propia alcahueta la que anuncia su visi-
ta para el dia siguiente: «Quede, sefior, Dios contigo; mafiana serd
mi buelta, donde mi manto y la respuesta verndn a un punto, pues oy
no ovo tiempo. Y stfrete, sefior, y piensa en otras cosas» (VI, 192).

Con una despedida similar concluia el primer auto, pero ahora
en vez de quedarnos como en el segundo en casa del enamorado, sa-
limos con la vieja y con Parmeno que se dirigen a casa de Areusa, a
la que llegan cuando estd anocheciendo. Lo impropio de la hora que-
da patente en la extraiieza que muestra la joven al oir ruido: «;Quién
anda ay? ;Quién sube a tal hora en mi cdmara?» (VII, 201)>. La
vieja supera la resistencia no demasiado rigurosa, todo hay que de-
cirlo, de Aretisa, que, sin embargo, sigue insistiendo: «que es tarde,
y dime a qué fue tu buena venida» (VII, 204). Cuando llega, al final
del auto, a su casa y pide a Elicia que le abra la puerta es de noche;
en la calle desierta ladra el perro, que siente acercarse a la alcahueta:

ELiciA. El perro ladra, ;si viene este diablo de vieja?
CELESTINA. Tha, tha, tha.

22 Lo intempestivo de la hora también se pone de manifiesto en esta observacién de
Parmeno: «No digo, sefior, otra cosa sino que es tarde para que venga el sastre» (VI, 185).

23 Aretisa estd a punto de acostarse: «(jVélala el diablo a esta vieja, con qué viene como
huestantigua a tal hora!) Tia sefiora, ;qué buena venida es ésta tan tarde? Ya me desnudava para
acostar» (VIL, 201).
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ELICIA. (Quién es? ;Quién llama?

CELESTINA. Bdxame a abrir, hija,

ELICIA. Estas son tus venidas; andar de noche es tu plazer; ;por
qué lo hazes? ;Qué larga estada fue ésta, madre? (VII, 209).

Con las dos mujeres dispuestas a acostarse («Acostémonos, que
es hora» VII, 211)?* concluye el auto y la jornada, lo mismo que el
segmento rectilineo que se iniciaba en el auto II. Asistimos, por pri-
mera vez, pero no por udltima —veremos repetirse el procedimien-
to—, a una interrupcion de la accién en la que el avance temporal
carece de equivalencia textual; falta de correlacién que establece, al
menos en el estado en el que conocemos la obra, una diferencia real,
aunque quizas casual, entre los dos autores de La Celestina.

2.2. De la mariana en casa de Aretisa, al anochecer en la de Celestina

Esta segunda jornada, en el que ya sabemos que Celestina debe
encontrase primero con Melibea y mds tarde con Calisto, comienza,
como la Celestina Primitiva, con una escena de amor. Pdrmeno y
Aretsa han sustituido a Calisto y Melibea, ha cambiado también el
escenario —nos encontramos en la cdmara de Areldsa—. Las refe-
rencias al momento del dia en el que transcurre la escena nos permi-
ten, ademds, situar el auto por la mafiana, bien de dia, pues la luz
que entra en la cdmara despierta a Parmeno: «;Amanece, o qué es
esto, que tanta claridad estd en esta camara?» (VIIL, 211); y aunque
Aretsa se queja y no cree a su amante: «;Qué amanescer? Duerme,
sefior, que aun agora nos acostamos. No he yo pegado bien los ojos,
(ya avia de ser de dia? Abre, por Dios, essa ventana de tu cabecera y
verlo has» (VIIL, 211), la claridad es tan intensa que el criado no ne-
cesita obedecerla para saber que hace tiempo que es de dia: «En mi
seso estd yo sefiora, que es de dia claro en ver entrar luz entre las
puertas. jO traydor de mi, en qué gran falta he caydo con mi amo!
De mucha pena soy digno. jO qué tarde que es!» (VIII, 211). Las in-
dicaciones temporales son tan frecuentes que casi podriamos decir
que se convierten en el hilo conductor del didlogo. Ante la impa-
ciencia de Parmeno, Aredsa pregunta: «;Tarde?» (VIII, 211), a lo
que él responde: «Y muy tarde» (VIII, 211); todavia, antes de sepa-

2+ Una adicién de la Tragicomedia subraya esta circunstancia: «Dexemos cuydados
ajenos y acostémonos, que es hora. Que mds me engordard un buen sueiio sin temor que
quanto tesoro ay en Venecia» (VIL, 211).
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rarse, insiste el criado en que tiene que marcharse: «Seflora mia, si
lo hablado no basta, lo que mds es necessario me perdona, porque ya
es mediodia; si voy mds tarde no seré bien recebido de mi amo»
(VIIL, 212).

Al punteo del presente se afiade la precision cronolégica del fu-
turo, en este caso, proximo. Los dos amantes se despiden y se citan
para las doce del mediodia: «Y aun porque mds nos veamos, reciba
de ti esta gracia, que te vayas hoy a las doze del dia a comer con no-
sotros a su casa de Celestina» (VIII, 212).

Un mondlogo de Parmeno, similar al de Calisto al separarse de
Melibea, nos transporta también ahora a casa del enamorado. Sem-
pronio, al ver llegar a su compaiiero, le hace notar su retraso: «Pér-
meno, hermano, si yo supiesse aquella tierra donde se gana el sueldo
durmiendo, mucho harfa por yr alld [...]. No sé qué crea de tu tar-
danza» (VIII, 213). Los dos criados suben a ver al amo, y la conver-
sacion sugiere que la mafana avanza. La pregunta de Calisto: «;Es
muy noche? ;Es hora de acostar?» permite a Parmeno insistir en lo
tarde que se estd haciendo: «;Mas ya es, seflor, tarde para levan-
tar!»>°. El enamorado queda convencido al oir las campanas de la
Magdalena: «Agora lo creo, que tafien a missa. Dacd mis ropas; yré
a la Madalena; rogaré a Dios aderece a Celestina y ponga en coragén
a Melibea mi remedio, o dé fin en breve a mis tristes dias» (VIII,
219); antes de salir de casa, sefial de que nos acercamos al mediodia,
animado por Sempronio, toma una ligera colacién («una tajada de
diacitrén», VIII, 221).

No tenemos mayores dificultades en situar al mediodia el auto
IX. A esa hora han quedado citados Pdrmeno y Aretisa y asistimos a
los preparativos de los dos criados: «Baxa, Parmeno, nuestras capas
y spadas, si te parece que es hora que vamos a comer» (IX, 222)
pide Sempronio a su compaifiero que le obedece, preocupado por lle-
gar tarde: «Vamos presto. Ya creo que se quexardn de nuestra tar-
danca» (IX, 222). Similar inquietud puede observarse en casa de la
alcahueta, donde oimos quejarse a Elicia: «;Mas nunca acd vinieran;
y mucho conbidar con tiempo, que ha tres horas que estd aqui mi
primal!» (IX, 224). Los cinco personajes, reunidos alrededor de la

25 El didlogo continda insistiendo: Cal.: «;Qué dizes, loco; toda la noche es pas-
sada?»; Par.: «Y aun harta parte del dia»; Cal.: «Di, Sempronio, ;miente este desvariado?
Que me haze creer que es de dia»; Sem.: «Olvida, sefior a Melibea y verds la claridad»
(VIIL, 219).
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mesa, se entretienen en animada tertulia, hasta que llega Lucrecia e
interrumpe la charla. Los criados se retiran con sus coimas, mientras
la vieja y la sirvienta parten hacia casa de Melibea, a la hora que
identificdbamos la vispera como la de la siesta, y si, entonces, un so-
liloquio de Celestina hacia de puente entre las dos viviendas, ahora,
el de Melibea, que abre el auto X, permite a Lucrecia y a la vieja re-
correr idéntico camino.

Respetando el gusto por la precision temporal, la préoxima cita
de los dos amantes se concierta para las doce de esa misma noche.
Melibea expresa sin disimulo su deseo de encontrarse con Calisto:
«jO mi madre y sefiora, haz de manera como luego le pueda ver!»
(X, 246). La vieja indica el lugar: «Por entre las puertas de tu casa».
Pregunta, otra vez, Melibea: «;Qudndo?». Responde la alcahueta:
«Esta noche». Insiste Melibea: «Di a qué hora». Puntualiza Celesti-
na: «A las doze» (X, 246). Accede, por dltimo, obediente Melibea:
«Pues ve, mi sefiora, [...] y dalli se dard concierto segin su voluntad
a la hora que has ordenado» (X, 246).

Al comienzo del auto XI, volvemos a la calle, desde donde Ce-
lestina ve a los criados entrar en la iglesia de la Magdalena. En el
templo, Sempronio reprocha al amo su permanencia en la iglesia:
«Sefior, mira que tu estada es dar a todo el mundo qué dezir» (XI,
249). La vieja, que se ha unido al grupo, anuncia el buen resultado
de sus pesquisas e informa al enamorado del lugar y de la hora de la
proxima cita: «Pero si burlo o si no, verlo as, yendo esta noche se-
gtn el concierto dexo con ella, a su casa, en dando el relox doze, a
la hablar por entre las puertas» (XI, 251). El enamorado, emociona-
do, le regala su cadena de oro (XI, 250), y, después de despedirla, se
retira a descansar: «Dios vaya contigo, [mi] madre. Yo quiero dor-
mir y reposar un rato para satisfazer a las passadas noches y complir
con la por venir» (XI, 254).

Como el dia esté llegando a su fin, Celestina, de vuelta a casa, es
recriminada por Elicia que le recuerda los peligros que tiene andar
con poca luz por la calle: «;Como vienes tan tarde? No lo deves ha-
zer, que eres vieja; tropecards donde caygas y mueras» (XI, 254). La
vieja le echa en cara el tiempo que lleva sola: «Que se fue la compa-
fifa que te dexé y quedaste sola» (XI, 254). Elicia objeta, aunque
quizds no haya que conceder un valor literal a sus palabras, el tiem-
po que ha pasado desde que Pdrmeno y Sempronio se han ido: «Son
passadas quatro horas después; ;y aviaseme de acordar desso?» (XI,
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255). Las dos mujeres se disponen, como en el auto VII, a descansar,
s6lo que ahora, tal vez por ser mds temprano que la vispera, piensan
primero en cenar:

CELESTINA. Quanto mds presto te dexaron, mas con razén lo sen-
tiste. Pero dexemos su yda y mi tardanga; entendamos en cenar y dor-
mir (XI, 255).

Todos los personajes quedan recogidos en sus viviendas?® cuando
el imaginario sol se pone, por segunda vez, en este ficticio universo,
pero, a diferencia de lo que ocurria la vispera, no vamos a despertar a
la mafiana siguiente, sino en las inmediaciones de la medianoche.

2.3. La larga noche del auto XII

Si hasta ahora la accion se desarrollaba de dia, la oscuridad reina
en este extenso auto, que concluye, cuando, en los albores del nuevo
dia, es muerta Celestina?’. La ausencia de luz no cambia los habitos
de Rojas. Bien por el reloj, bien porque comienza a alborear, siem-
pre sabemos en qué momento se sitda este Unico auto, prédigo, no
obstante, en cambios de escenario. Tampoco estd ausente de este
nocturno y bien dividido presente, la referencia al futuro que predice
y anuncia el porvenir, con exactitud envidiable, y amplia el horizon-
te literario de la ficcion a una préxima jornada para cuya mediano-
che conciertan los propios amantes una cita.

El auto XII no comienza inmediatamente después del anterior,
sino en las cercanias de la medianoche, pues, como la vispera, mien-
tras duerme Calisto, el tiempo avanza creando un salto cronolégico,
similar al que separaba el auto VII del VIII, aunque mds breve.

El sonido del reloj despierta al enamorado, que, fiel a sus habitos
sefioriales, pregunta: «Mocos, ;qué hora da el relox?» (XII, 255). La
respuesta de Sempronio: «Las diez» (XII, 255) no le satisface, por lo
que lo amonesta recorddndole su equivocacién y acla-rdndonos, opor-

26 Quizds por la relacién que observdbamos en el capitulo precedente entre personajes
y casas, tanto ahora como la vispera, todos los que han tomado parte en la accién a lo
largo de la jornada quedan recogidos en alguna vivienda cuando se esconde el sol.

27 Este desarrollo nocturno de la accién diferencia a los dos autores de La Celestina, pero
no voy a insistir en tal diferencia, porque, dado el modo en el que conocemos la obra del “Pri-
mer Autor”, no podemos saber si la claridad iba a iluminar siempre su universo.
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tunamente, la hora que es: «;O cémo me descontenta el olvido en los
mocos! De mi mucho acuerdo en esta noche y tu descuydar y olvido
se haria una razonable memoria y cuydado. [...] Sabiendo qudnto me
va en ser diez o onze, me respondias a tiento lo que mds ayna se te
vino a la boca? O cuytado de mi, si por caso me hoviera dormido y
colgara mi pregunta de la respuesta de Sempronio para hazer[me] de
onze diez y assi de doze onze, saliera Melibea, yo no fuera ydo, torna-
rase; de manera que ni mi mal oviera fin ni mi desseo execucién»
(XII, 255-256). Como se va haciendo tarde, Parmeno le aconseja pre-
pararse para la partida: «Mejor seria, sefior, que se gastasse esta hora
que queda en aderecar armas que en buscar questiones» (XII, 256).

De camino a casa de Melibea, la oscuridad es la nota dominante,
y asi cuando, dispuestos a partir, Calisto pregunta: «Mira td, Sem-
pronio, si parece alguno por la calle» (XII, 256), el criado sefiala:
«Sefor, ninguna gente parege, y aunque la oviesse, la mucha escuri-
dad privaria el viso y conoscimiento a los que nos encontrassen»
(XII, 256). Los tres se encaminan a su destino, y, cuando el reloj
anuncia la medianoche («Pues andemos por esta calle, aunque se ro-
dee alguna cosa, porque mds encobiertos vamos. Las doze da ya;
buena hora es», XII, 256), ya estdn, como sefiala Parmeno, préxi-
mos: «Cerca estamos» (XII, 257).

Es, pues, medianoche, cuando Calisto, satisfecho de su puntuali-
dad, ordena a Parmeno: «A buen tiempo llegamos. Pdrate tdi, Pdrme-
no, a ver si es venida aquella seflora por entre las puertas» (XII,
257). Pero el criado no le obedece, y es el enamorado el que debe
acercarse. Después de algunos titubeos —la oscuridad impide la vi-
sién y es la voz la Unica manera de reconocimiento—, Lucrecia per-
cibe a Calisto («La boz de Calisto es ésta; quiero llegar. ;Quién ha-
bla? ;Quién estd fuera?»), y avisa a su seflora: «Allégate, sefiora,
que si es, que yo le conosco en la boz» (XII, 259).

Los dos amantes, separados por la puerta, se citan para el dia si-
guiente, siguiendo la indicacion de Melibea: «Conténtate con venir
mafiana a esta hora por las paredes de mi huerto» (XII, 262). Entre-
tenidos en su amoroso coloquio no tienen prisa, pero los criados se
inquietan. Parmeno sefiala a su compafero: «Ya ha dos horas que te
requiero que nos vamos» (XII, 263); y poco después, asustado —los
hombres del alguacil pasan cerca—, insta a su amo: «;Ce, ce, sefior,
quitate presto dende, que viene mucha gente con achas y serds visto
y conoscido, que no ay donde te metas!» (XII, 266). La pareja se
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despide, no sin que antes Calisto recuerde la préxima cita: «jO mez-
quino yo, y cémo es forcado partirme de ti! [...] Pues que ansf es,
los dngeles queden con tu presencia; mi venida serd, como ordenas-
te, por el huerto» (XII, 266). Mientras el enamorado y sus criados
vuelven a la suya, Pleberio y Alisa se despiertan e inquieren a su
hija cudl es la causa de los ruidos que oyen en su cdmara (XII, 266).

Todavia no tiene visos de amanecer, pues Calisto, ya en su casa,
necesita una vela para alumbrarse: «Cerrad essa puerta, hijos, y td,
Parmeno, sube una vela arriba» (XII, 267); y Sempronio recomien-
da: «Deves, sefior, reposar y dormir es[t]Jo que queda daqui al dia»
(XII, 267). Es ain de noche cuando Sempronio, en vez de retirarse
como el amo a descansar, decide ir a casa de Celestina: «Ve td don-
de quisieres, que antes que venga el dia quiero yo yr a Celestina a
cobrar mi parte de la cadena» (XII, 268). La vieja duerme todavia
cuando llama a su puerta: «Ce, ce, calla, que duerme cabe esta ven-
tanilla. Tha, tha; sefiora Celestina, dbrenos» (XII, 268), y, molesta
por la visita, responde: «No tengo yo hijos que anden a tal hora»
(XII, 268). El criado insiste: «Abrenos a Pdrmeno y a Sempronio,
que nos venimos acd almorzar contigo» (XII, 268). Cuando les abre,
el dia comienza a despuntar: «jO locos, traviesos, entrad, entrad!
(. C6mo venis a tal hora que ya amanesce?» (XII, 268-269)28.

En los albores del tercer dia debemos situar el asesinato de Ce-
lestina y la huida de los sirvientes con la que acaba el auto XII,
cuando la justicia toma a los dos compafieros que intentan huir. En
casa de Celestina acaba el auto, después del cual se produce un salto
cronoldgico similar a los que hemos encontrado precedentemente,
cubierto, igualmente, por el dormir de Calisto.

2.4. El final de la « Comedia»

En casa del enamorado se inicia y transcurre este tltimo dia de
morfologia peculiar, pues en toda la jornada no cambiamos de esce-
nario. Peculiaridad que puede deberse a que, muerta Celestina, la al-
ternancia de lugares, que en sucesion casi idéntica veiamos en los
dias precedentes, queda seriamente afectada, y la visita a su casa y

28 En la Tragicomedia, Elicia, al contarle a Aredsa los desgraciados sucesos, sitia con
precisién el momento de la llegada de los criados: «Pues como ellos viniessen cansados
una manana de acompaniar a su amo toda la noche» (XV,202).
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el posterior encuentro, primero, con Melibea y, después, con Calisto,
se hacen imposibles. La falta del personaje que sustentaba el para-
digma heredado del “Primer Autor” también se percibe en las mar-
cas temporales, constantes hasta el mediodia, es decir, cuando la ac-
cién se sitda en el mismo lugar que en dias precedentes; pero
ausentes, en cambio, de la segunda parte de la jornada, en la que Ca-
listo, sin salir de su cdmara, pronuncia un extenso parlamento. La
noche vuelve a tener las indicaciones que ya nos son habituales, y
sin abadonar la casa de Pleberio, las escenas que componen Calisto
y sus criados, y Melibea y su familia nos transportan a la mafana
del cuarto dia que sélo veremos comenzar.

En la cdmara de Calisto, como en dias anteriores, comienza por la
maiana el auto XIII, cuando el enamorado despierta y recuerda en un
monologo el encuentro amoroso de la pasada noche: «;O cémo he dor-
mido tan a mi plazer después de aquel agucarado rato!» (XIII, 275). El
plécido suefio («Gran reposo he tenido», sostiene en el mismo mondlo-
go) sirve de transicién a una nueva jornada, distinta y contigua a la del
encuentro con Melibea: «pues trabajé con el cuerpo y persona y holgué
con el spiritu y sentido la passada noche» (XIII, 276).

El enamorado interrumpe su cogitacidon para llamar a Tristdn, al
que ordena buscar a Pirmeno y a Sempronio. El criado, como es na-
tural, no los encuentra, y el siempre indolente enamorado le pide:
«Pues abre essas ventanas, verds qué hora es» (XIII, 277), y, cuando
Tristdn le asegura: «Seflor, bien de dia», decide: «Pues térnalas a ce-
rrar y déxame dormir hasta que sea hora de comer» (XIII, 277).

El servidor obedece: «Quiero baxarme a la puerta por que duer-
ma mi amo sin que ninguno le impida» (XIII, 277), y en la extrafieza
que le producen los ruidos que oye en la calle no faltan alusiones a
actividades matinales: «;O qué grita suena en el mercado; qué es
esto? Alguna justicia se haze o madrugaron a correr toros. No sé qué
me diga de tan grandes bozes como se dan. De alld viene Sosia el
mocgo despuelas; él me dird qué es esto» (XIII, 277). Juntos los dos
compaifieros, Sosia se lamenta («O que mal dia amanescié este»,
XIII, 277) y le cuenta lo ocurrido. Deciden, ante la gravedad de los
hechos, despertar al amo. Este se queja: «;Qué es esso, locos? ;No
os mandé que no me recorddssedes?» (XIII, 278); no puede creer lo
que oye:

CaListo. Cata, mira qué dizes, que esta noche han estado conmigo.
SosiA. Pues madrugaron a morir (XIII, 278);
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y sigue, al preguntar cudl ha sido la causa de la ejecucidn, extrafidn-
dose: «No ha quatro horas que de mi se despidieron» (XIII, 280).

Enterado de la mala nueva, se lamenta en una extensa pieza, en
la que hay alusiones a la pasada noche: «mucho avia anoche al-
can¢ado; mucho tengo hoy perdido» (XIII, 281) o a los planes futu-
ros: «Mafiana haré que vengo de fuera» (XIII, 282), pero que, en
cambio, carece de alusiones precisas al momento del dia en el que se
pronuncia. Esta larga reflexion, que parece equivaler a los autos que
en dias precedentes ocupaban el espacio de tiempo comprendido en-
tre el mediodia y el anochecer, concluye cuando decide dirigirse a
casa de Melibea: «Quiero hazer aderecar a Sosia y a Tristanico; yran
conmigo este tan sperado camino; llevardn scalas que son [muy] al-
tas las paredes» (XIII, 282), posponiendo para el dia siguiente la so-
lucién de sus problemas®. En esta especie de nebulosa temporal, so-
bre todo si la comparamos con lo sucedido precedentemente e
incluso con lo que ocurria en la maflana de esta misma jornada,
transcurre este tercer y Ultimo dia de la Comedia.

Las cosas cambian cuando en el auto siguiente oimos en el huer-
to de Pleberio a Melibea que en compaiiia de Lucrecia se queja de la
tardanza del amado:

MELIBEA. Mucho se tarda aquel caballero que esperamos. ;Qué
crees ti o sospechas de su estada, Lucrecia?

LUCRECIA. Sefiora, que tiene justo impedimento e que no es en su
mano venir mds presto.

MELIBEA. Los dngeles sean en su guarda, su persona esté sin peli-
gro, que su tardanza no me es pena (XIV, 228)3%.

Juntos los dos amantes, estdn disfrutando de la dulce compaiifa,
cuando Calisto oye el reloj, que da las tres: «Ya quiere amanecer.
(Qué es esto? No me paresce que ha una hora que estamos aqui, e da

2 Decide Calisto: «Mafiana haré que vengo de fuera» (XIII, 282), decisién imposible
de realizar en esta primera version, pero de cumplimiento mds verosimil cuando se pro-
nuncia, implementada por una adicién, en la Tragicomedia: «si pudiera vengar estas
muertes; si no, purgaré mi innocencia con mi fingida absencia, o me fingiré loco por me-
Jjor gozar deste sabroso deleyte de mis amores, como hizo aquel gran capitdn Ulixes por
evitar la batalla troyana y holgar con Penélope su mujer» (XIII, 282).

30 Debido al desplazamiento y consiguiente cambio de numeracién que sufren los autos
XIV, XV y XVI en la Tragicomedia, en este epigrafe las citas a los mismos estdn tomadas de
Fernando de Rojas, La Celestina, ed. P. Bohigas, Barcelona, Montaner y Simén, 1952.
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el reloj las tres» (XIV, 232). La pareja tiene que separarse. Incons-
cientes de su préximo y desgraciado final, hacen planes para el futu-
ro. Melibea pide a Calisto: «no me niegues tu vista de dia, pasando
por mi puerta; de noche, donde td ordenares» (XIV, 232), a la vez
que, subrayando que todavia reina la oscuridad, le recomienda: «E
por el presente te vé con Dios, que no serds visto, que hace escuro,
ni yo en casa sentida, que aun no amanesce» (XIV, 232). Pero sus
planes quedan truncados con la caida de Calisto.

Cuando padre e hija se encuentran y suben, en el auto siguiente,
a la azotea es ya de dia, pues Melibea puede disfrutar «de la deleito-
sa vista de los navios» (XV, 238), y sitda la muerte de Calisto la pa-
sada noche: «No me impidan la partida, no me atajen el camino por
el cual en breve tiempo podré visitar en este dia al que me visité la
pasada noche» (XV, 238). La luz del nuevo dia alumbra?' el llanto
del desconsolado Pleberio —«Ninguno perdié lo que yo el dia de
hoy» (XVI, 245)— que gracias a la cruel claridad puede mostrar a
su mujer el caddver de la hija muerta: «ves alli a la que td pariste e
yo engendré, hecha pedazos» (XVI, 243).

En la mafiana de esta jornada que comienza acaba La Celestina
en sus dos versiones, pero, para entender el significado cronolégico
de tal final, debemos, antes de ocuparnos de las adiciones tempora-
les de la Tragicomedia, observar como se une este entramado lleno
de sonoros relojes e itinerarios de horario fijo a una obra, la del
“Primer Autor”, carente de tales precisiones.

3. LA UNION DE LOS DOS PARADIGMAS

El primer problema que plantea la adicién de los dos conjuntos
tiene una doble vertiente, pues si, por un lado, debemos concluir que
la obra de los dos autores forma un continuo hasta su primera inte-
rrupcién en el auto VII; de otro, una serie de alusiones, que en parte
hemos mencionado y que ahora analizaremos con el detalle necesa-
rio, parecen obligarnos a creer que la ficcion tiene una duracién ma-
yor de la que le hemos asignado.

31" Al despertar de la ciudad hay que achacar, seguramente, los ruidos a los que alude Meli-
bea: «Bien vees e oyes este triste y doloroso sentimiento que toda la cibdad hace; bien vees
este clamor de campanas, este alarido de gentes, este aullido de canes, este grande estrépito de
armas» (XV, 240); aunque ella se los atribuya: «De todo esto fuf yo la causa» (XV, 240).
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Debemos constatar, antes de nada, que las dos obras se juntan
prolongando la ficcién sin interrupciones. Del zagudn de la casa de
Calisto, en donde termina la Celestina Primitiva, subimos a su ca-
mara, y de la mano de Sempronio salimos a la calle, en donde se en-
cuentra con Celestina, guia de la primera jornada de la Comedia.
Esta continuidad queda confirmada por las referencias que en la par-
te de Rojas sitian acciones acaecidas en la de su predecesor en la
misma jornada. En el segundo auto, por ejemplo, cuando Calisto se
dirige a Parmeno y le pregunta: «Tud, Parmeno, ;qué te parece de lo
que oy ha passado? Mi pena es grande, Melibea alta, Celestina sabia
y buena maestra de estos negocios. No podemos errar. Td me la as
aprovado con toda tu enemistad» (II, 133-134), parece englobar en
ese «oy» todo lo acaecido precedentemente.

Algo parecido ocurre con Elicia que, sorprendida de volver a ver
a su amante, exclama en el auto III: «jSantiguarme quiero, Sempro-
nio; quiero hazer una raya en el agua! ;Qué novedad es ésta, venir
oy acd dos vezes?» (III, 146), incluyendo en el «oy» las dos visitas
del criado dentro del mismo dia, demostrando que Rojas prolonga,
sin romperlo, el continuo temporal de la obra de su predecesor.

Pero, junto a estas observaciones y, a veces, simultineamente,
hay otras que retrotraen sucesos ocurridos en la obra del “Primer
Autor”, ubicdndolos en hipotéticas jornadas precedentes. Tal cosa
ocurre, por ejemplo, cuando en la misma conversacién en la que he-
mos oido a Calisto incluir lo ocurrido en la Celestina Primitiva den-
tro de un «oy», escuchamos a Pdrmeno situar el primer encuentro en
una jornada precedente: «Sefior, porque perderse el otro dia el nebli
fue causa de tu entrada en la huerta de Melibea a le buscar; la entra-
da causa de la veer y hablar; y la habla engendré amor; el amor pa-
rié tu pena; la pena causard perder tu cuerpo y el alma y hazienda»
(I, 134-135), «otro dia» que parece situarlo en una jornada distinta
a la presente. En la misma linea redunda Melibea que en presencia
de Celestina retrotrae su encuentro con Calisto a «otro dia»: «Este es
el quel otro dia me vido y comeng6 a desvariar conmigo en razones,
haziendo mucho del galdan» (IV, 162-163)

32 A pesar de que el siguiente didlogo parece situarlo ocho dias antes: Cel.: «Agora, se-
fora, tiénele derribado una sola muela que jamds cessa [de] quexar»; Mel.: «;Y qué tanto
tiempo ha?»; Cel.: «Podra ser, sefiora, de veynte y tres aflos»; Mel.: «Ni te pregunto esso ni
tengo necessidad de saber su edad, sino qué tanto ha que tiene el mal»; Cel.: «Sefiora, ocho
dias» (IV, 167); la referencia al dolor de muelas nos impide usar el pasaje como prueba.

66



En la entrevista de Calisto y la alcahueta, ese mismo dia, ocurre
algo parecido. Bien cuando el enamorado se refiere a sus suefios: «En
suefios la veo tantas noches» (VI, 186); bien cuando, ante el cordén
de Melibea, exclama: «O nudos de mi passidn, [...] de aquella a
quien vosotros servis y yo adoro, y por mds que trabajo noches y
dias, no me vale ni aprovecha» (VI, 186), reiterada conducta que sé6lo
es posible si se adelanta el nacimiento de la pasidn que la justifica.

Al dia siguiente los dos amantes tienen un comportamiento simi-
lar y, si cabe, mds decidido. Melibea afirma en su segunda entrevista
con Celestina: «Muchos y muchos dias son passados que esse noble
cavallero me hablé en amor; tanto me fue entonces su habla enojosa
quanto después que ti me lo tornaste a nombrar, alegre» (X, 245); y
Calisto, al despedirse de la alcahueta, asegura: «Yo quiero dormir y
reposar un rato para satisfazer a las passadas noches y complir con
la porvenir» (XI, 254). Los dos enamorados, esa misma noche, ale-
jan de manera similar el nacimiento de su amor. El, al comentar lo
imposible que le parecia disfrutar de la compafifa de la amada: «O
quéntos dias antes de agora passados me fue venido esse pensamien-
to a mi coragdn, y por impossible lo rechazava de mi memoria»
(XII, 261); ella, al subrayar sus fallidos intentos por disimular su pa-
sién: «Y aunque muchos dias he pugnado por lo dissimular, no he
podido tanto que, en torndndome aquella mujer tu dulce nombre a la
memoria, no descubriesse mi desseo y viniesse a este lugar y tiem-
po» (XII, 262). Antes de suicidarse, insiste en la larga duracién de
sus amores, con palabras —«Muchos dias son passados, padre mio,
que penava por mi amor un cavallero que se llamava Calisto, el qual
td bien conociste» (XX, 333)— verosimiles en la Tragicomedia,
pero que desentonan en la Comedia en la que, cuando se pronuncian,
s6lo han transcurrido tres dias.

Estos testimonios, que afectan al nacimiento del amor de la pa-
reja protagonista, y que resultan tanto mds chocantes en una obra en
la que se nos indica profusamente el momento del dia en el que nos
encontramos, hacen verosimil la hipétesis de que ademads del tiempo
dramatico, existe, como quiere el profesor Gilman, otro novelesco,
en el que tal pasion se ha desarrollado, de acuerdo con los caracteres
atipicos y novedosos de los que la sienten??.

33 Para la diferencia entre «tiempo dramdtico» y «novelesco» véanse las notas 5y 6
de este capitulo.
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Por desgracia no es este el Gnico suceso que se aleja de nosotros
conforme avanza la continuacién de Rojas. En efecto, algo parecido
ocurre con la manera en la que es recordada en el auto VII, es decir,
al final de la todavia inacabada primera jornada, la promesa de con-
seguir los favores de Aretsa que, en el primero, le hace Celestina a
Pdrmeno. Tres veces es rememorada esta promesa; en la primera,
Parmeno, de camino a casa de la joven, la sitda con un ambiguo «no
ha mucho»: «Bien se te acordard, no ha mucho que me prometiste
que me harfas aver a Areudsa, quando en mi casa te dixe cémo moria
por sus amores» (VIIL, 200). En la segunda, la contradiccién tempo-
ral es mds clara, pero como es Celestina, siempre propensa a la exa-
geracién embustera, la que afirma haber cumplido repetidamente
con lo pactado, cabe una cierta reserva: «Si te lo prometi, no lo he
olvidado, ni creas que he perdido con los afios la memoria. Que mds
de tres xaques ha recibido de mi sobre ello en tu absencia. Ya creo
que stard bien madura, que no creo que se podrd scapar de mate, que
esto es lo menos que yo por ti tengo de hazer» (VII, 200)**; en la
tercera, Celestina dirige a Aretsa el siguiente reproche: «Ya sabes lo
que de Parmeno te ove dicho; quexdseme que aun verle no quieres»
(VIL, 204). En los tres casos, y muy particularmente en el dltimo, se
alude a una conducta reiterada que sélo es posible de suponer que
después de su largo didlogo con el criado, al final del primer auto,
Celestina, no sabemos cuiando?®’, ha hablado con Aredsa y le ha di-
cho el interés que por ella siente el muchacho, suposicion que, dado
el planteamiento de la obra, es mds que improbable, pero que coinci-
de con el tratamiento que recibia la pareja protagonista.

El pasado se separa, como vemos, del presente de manera des-
concertante, por no decir absurda, credndose una especie de utopia
temporal en la que lo que ocurre dura, pero no deberia durar porque
no hay tiempo para que persista®®. La variedad de los personajes a
los que afecta no simplifica el problema. ;Qué tienen en comun Par-

3 La respuesta de Parmeno: «Yo ya desconfiava de la poder alcangar, porque jamds
podia acabar con ella que me esperasse a poderle dezir una palabra» (VII, 200), parece re-
dundar en la misma linea, pero, dado que el criado conoce a Aretsa en la Celestina Primi-
tiva, no podemos saber con certeza cudndo ha intentado conseguir sus favores.

35 En opinién de M. J. Asensio, «El tiempo en La Celestina», cit., p. 38, n. 19, Celestina
podria haber visto a Aretisa después de salir de casa de Calisto, al final del auto I, antes de en-
contrarse con Sempronio en el tercero; tampoco habria que interpretar literalmente el reproche,
que Celestina usaria para halagar los oidos de Pdrmeno.

36 Hay otros pasajes que amplian igualmente el tiempo, pero, al ser mds ambiguos, he-
mos preferido no detenernos demasiado en ellos. Como ejemplo citaremos dos: en el prime-

68



meno y Aretisa con Calisto o con Melibea? No puede sorprendernos
que Gilman®” se encuentre en la incémoda situacién de tener que
aceptar que los poco singulares amores de un sirviente y una mere-
triz se relacionan, no sea mds que excepcionalmente, con los de la
sin par pareja protagonista de cuya idiosincrasia depende, ademads, la
valoracién del conjunto.

El problema, como vemos, es delicado, y, de adoptar un punto
de vista que, al observar la ficcién desde dentro, podriamos calificar
de interno, irresoluble. Por suerte tenemos otra posibilidad. Si nos
alejamos, por un momento, de los dmbitos en los que nos han su-
mergido dos creadores tan competentes, y, cerrando nuestros oidos
al dulce canto de estas criaturas, recordamos la gestacion de la obra,
podemos descubrir sin demasiada dificultad que los pasajes que es-
tamos estudiando comparten el denominador comun de ser comenta-
rios a sucesos ocurridos antes de que Rojas inicie su labor. Con el
encuentro de Calisto y Melibea, a los que varios aluden, comienza la
Celestina Primitiva, y, cuando su final estd préximo a llegar, la alca-
hueta, a solas con Parmeno, le promete a Areusa: «Pues tu buena di-
cha quiere, aqui estd quien te la dard» (I, 125). Acaecen, pues, en la
obra del “Primer Autor”, pero son «recuerdos» en la continuacion;
estdn, por tanto, incluidos en dos conjuntos distintos que se unen,
sin confundirse, en una Unica obra. Esta pertenencia diversa hace
que lo que, en el primer conjunto, podriamos definir, parafraseando
a Bertrand Russell, como uso, se convierta, en el segundo, en cita,
aunque, y aqui reside una de las caracteristicas de Rojas, variada y
contradictoria. Como veremos repetirse en la Tragicomedia, en su
quehacer se mezcla la prolongacién lineal de la ficcién de su prede-
cesor y las referencias que alejan de manera decidida ese comienzo
que no le pertenece y con el que las relaciones no son simples.

ro, al que hace también referencia Gilman, «La Celestina»: arte y estructura, cit., p. 341,
Sempronio recrimina al amo lo insensato de su conducta: «que en viéndote solo dizes des-
varios de hombre sin seso» (II 132), condena que sdlo es posible de pensar en una conducta
repetida; en el segundo, Sempronio le dice a Parmeno que conoce mal a la vieja, a lo que
éste responde: «Mds que esso sé yo, sino porque te enojaste estotro dia, no quiero hablar;
quando lo dixe a Calisto» (IX, 223), cuando Pdrmeno pronuncia estas palabras estamos en
el segundo dia de la Comedia, por lo que «estotro dia» puede referirse a posteriores obser-
vaciones hechas en la parte de Rojas, y no a los avisos del reticente criado en la Celestina
Primitiva. Sirvan, no obstante, de ejemplo, bien que indirecto, de la ampliacién del tiempo
que estamos observando.
37 Véase la nota 7 de este capitulo.
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Hay ademds otra modificacién que, aunque parece ligera, afecta
al problema al que nos estamos enfrentando. La obra del “Primer
Autor” se incluye en La Celestina desgajando y separando del con-
junto, reunido en el primer auto, la parte final (aquella que comienza
después de la salida de Celestina, cuando Calisto pregunta a sus
criados: «Hermanos mios, cient monedas di a la madre; ;hize bien?»
y Sempronio le responde «jAy, si hizieste bien!», II, 130) que, con-
vertida en comienzo del segundo, marca, algo que no carece de im-
portancia, el inicio del que va a partir la aportaciéon de Rojas. Esta
separacion, que no interrumpe la accidn, altera, no obstante, su per-
fil, y explica la relacién temporal entre ambas obras, pues, vista des-
de la perspectiva de la segunda, la salida de la alcahueta de casa del
enamorado, al concluir, en esta ordenacién, el auto inicial, separa la
casi totalidad de la Celestina Primitiva del resto de la obra, marcan-
do el limite final de un imaginario segmento rectilineo que conclui-
ria con esta salida; la conversacién de Calisto y sus dos criados, se-
parada del resto, se convierte en comienzo de otro que, en paralelo a
este trazado inicial, delinea la labor de Rojas.

Como intentan sugerir los dos graficos siguientes la Celestina
Primitiva se altera al ser separada en dos partes, y, a pesar de que
carece de marcas temporales, sirve de eje a una aportacién caracteri-
zada por la precision temporal3$:

3 He dividido, por razones précticas, las jornadas en dos partes, tomando como limite
las dos visitas de la vieja a casa de Melibea para las que Rojas carecia de modelo, en el
auto IV (en el que aparecen por primera vez las marcas temporales) y en el X. He dejado
de lado la noche, ausente de la obra inicial, y los dos autos finales. La primera columna
recoge la parte de la Celestina Primitiva contenida en el primer auto; para referirme a las
distintas composiciones que la integran sigo usando las mismas referencias que en el es-
quema del capitulo anterior. He sefialado, cuando tal cosa es posible, el momento del dia
y, sin pretender ser exhaustiva, el lugar o cualquier otra indicacién que me ha parecido
importante. El espacio en blanco representa la falta de correspondencia. Recordemos, por
dltimo, que el final de la Celestina Primitiva esta situada al comienzo del segundo auto.
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Aunque, como indican los rectdngulos vacios, la repeticién no es
lineal, la impronta que la labor del “Primer Autor” deja en la de Ro-
jas no es despreciable. Esta repite, si no literalmente, si bastante
fielmente, una sucesion de escenarios y personajes heredada. La Ce-
lestina Primitiva tampoco sale incélume de tal unién: sus diferentes
composiciones exentas de sefiales temporales adquieren, gracias a la
convivencia con otras similares que si las tienen, un valor temporal
que originariamente no poseian.
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La similitud de personajes, lugares y momentos teje una red de
nudo firme, que parece obligarnos a emplazar en el mismo instante
la visita a un determinado lugar. La estancia matinal en casa del ena-
morado, indicada explicitamente en el auto VIII y en el XIII, sugiere
un momento idéntico para la conversacién de Calisto y Sempronio
en B o la que sostiene en el auto II con ambos criados. La visita a
casa de Celestina, sin marcar en C, parece coincidir con el mediodia
porque asi se indica en el auto IX. La ausencia de la vieja pone de
manifiesto la quiebra de este planteamiento: en el auto XIII conta-
mos con notacion cronoldgica hasta el momento anterior al medio-
dia, cuando, como en jornadas anteriores, nos encontramos en casa
de Calisto, pero carecemos de indicaciones temporales a partir del
momento en el que en jornadas precedentes nos desplazdbamos a
otros lugares.

En la segunda parte del dia la huella de la obra inicial es, si
cabe, mds patente. En las dos primeras jornadas en las que, viva Ce-
lestina, tal cosa es posible, por la tarde, se encuentra con el enamo-
rado y sus dos criados, respetando, al menos en la primera jornada,
el trenzado primitivo (D/E). Fidelidad que también puede observarse
en el desplazamiento de la conversacién de la vieja con Parmeno
(G). En el primer auto es anterior a la salida de la alcahueta de casa
del enamorado; en el quinto es postergada, pero no desaparece.
Muerta la vieja, el mondélogo del enamorado nos transporta a las in-
mediaciones de la medianoche.

Esta ordenacion también explica, a mi entender, la configuracion
peculiar del primer dia de La Celestina (aquel que va del auto I al
VII y que incluye la labor de ambos autores). En esta jornada se da
una repeticion de escenarios y personajes, que crea, al no existir nin-
gun tipo de interrupcién, la impresion de que el doble de sucesos
estd contenido en la mitad de tiempo, o, dicho de otra manera, que
una franja argumental similar necesitaria, en lo sucesivo, duplicar su
duracién para desarrollarse. Esta repeticion, a la que es dificil, como
hemos visto, encontrar solucion satisfactoria desde dentro de la fic-
cion, se entiende, en cambio, viéndola como la imitacion de un mo-
delo que se intenta continuar y concluir.

La Celestina Primitiva proporciona, como vemos, los distintos
momentos de la jornada de Rojas a la vez que, por formar parte de
un mismo organismo, se impregna y contagia de un nuevo valor
temporal. La alteracion que esta contaminacién produce es particu-
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larmente perceptible en la doble ubicacién de la conversacién con la
que concluye la obra original. La charla de Calisto y los criados
deja, apenas iniciada, de ser el final de un inacabado inicio para con-
vertirse en arranque de una conclusién y en parte matinal de un difa
que avanza y finaliza con una precision temporal que se repetird en
jornadas posteriores.

4. UN MES QUE SEPARA DOS RIBERAS

La ampliacion de los amores de Calisto y Melibea permite cap-
tar la manera de hacer de Rojas, que, sin alterar sustancialmente el
esquema temporal que hemos perguefiado, combina la precisién cro-
noldgica y la indeterminacién e incluso la informacién contradicto-
ria con la misma eficacia con la que le hemos visto continuar la obra
de su predecesor.

El mes de la Tragicomedia atraviesa, como un rio, La Celestina,
dividiéndola en dos orillas. La muerte de Calisto, el suicidio de Me-
libea y el llanto de Pleberio, sin perder su posicion final, son despla-
zados por cinco autos nuevos que los separan de los acontecimientos
a los que, en la primera version, iban unidos.

También en la manera de prolongar la ficcién hay un antes y un
después de este mes. Hasta el auto X'VI la accidn sigue el camino fi-
jado en la Comedia. Con un sentido de la economia digno de elogio,
el final del auto XIV se convierte en la conclusién del XIX, y, en su
lugar, nos encontramos a Calisto que vuelve a las tres de la mafana
a su casa y se encierra en la cimara. Mientras duerme, pasa, como
en jornadas anteriores, el tiempo, hasta que, a las cuatro de la tarde,
Tristdn y Sosia ven a Elicia entrar en casa de Areusa, en donde se
desarrolla el auto XV.

Si hasta aqui permanecemos en la orilla de lo que podriamos de-
nominar la prolongacion de la Comedia, en el auto XVI nos trasla-
damos a una especie de puente que sirve de unidén entre ambas ribe-
ras. Los tres autos siguientes, que tienen como escenarios sucesivos
la casa de Pleberio, la de Celestina, la de Aretsa y la de Centurio,
suceden todos después de que haya transcurrido un mes, pero no po-
demos situarlos en un momento preciso de la jornada. Cuando otra
vez se hace de noche, y en compaiia de Calisto y sus criados nos
acercamos al huerto de Melibea, vuelven las indicaciones habituales.
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La ampliacién temporal de la Tragicomedia comienza en la ter-
cera noche de la ficcién, la misma en la que los dos amantes, libres
de las enojosas puertas, consuman su amor. Cuando se separan, han
dado la tres de la mafana y todavia estd oscuro. Si en la primera ver-
sién permaneciamos con Melibea y Lucrecia, ahora acompafiamos al
enamorado y sus criados de vuelta a casa cuando, segin se deduce
de las palabras de Sosia, estd amaneciendo: «Tristdn, devemos yr ca-
llando, porque suelen levantarse a esta hora los ricos, los cobdicio-
sos de temporales bienes, los devotos de templos, monasterios e
vglesias, los enamorados como nuestro amo, los trabajadores de los
campos y labrancas, y los pastores que en este tiempo traen las ove-
jas a estos apriscos a orderiar» (XIV, 287). Al llegar, Calisto, dado
lo avanzado de la hora, se retira a su camara: «Entrad callando, no
nos sientan en casa; cerrad essa puerta y vamos a reposar, que Yo
me quiero subir solo a mi cdmara y me desarmaré. Yd vosostros a
vuestras camas» (XIV, 288). Solo, pronuncia un largo mondélogo
(«;0 mezquino yo, qudnto me es agradable de mi natural la soledad
y silencio y escuridad!», X1V, 288), mientras se hace de dia: «o
luziente Febo, date priessa a tu acostumbrado camino» (XIV, 292),
en el que sopesa sus problemas y decide: «De dia estaré en mi cd-
mara, de noche en aquel parayso dulce, en aquel alegre vergel»
(X1V, 292).

Son las cuatro de la tarde, cuando Sosia comenta a su compaiie-
ro: «Tristdn, ;qué te parece de Calisto, qué dormir ha hecho?, que
ya son las quatro de la tarde y no nos ha llamado ni ha comido»
(X1V, 293), a lo que responde Tristdn: «Calla que el dormir no quie-
re priessa» (XIV, 293).

En la tarde de este nuevo dia, el cuarto de La Celestina (y el prime-
ro de la Tragicomedia), Sosia, que intenta convencer a su compafero
de lo poco que le importa a Calisto la muerte de sus servidores, ve,
desde la ventana, a Elicia que entra en casa de Aretsa (XIV, 293).

De la mano de Elicia, en el auto siguiente, entramos en casa de
su prima, de donde es expulsado Centurio (XV, 294-295). Elicia le
cuenta a Aretsa las desgraciadas muertes de Celestina, Sempronio y
Parmeno, y las dos mujeres preparan la venganza, abriendo un futu-
ro nuevo a la ficcion. Elicia promete enviar a Sosia para que Aretisa
le sonsaque cémo se ven los amantes, y, utilizando a Centurio, ven-
garse de Calisto y Melibea: «Y de dl me vengue Dios, que de Calis-
to, Centurio me vengard» (XV, 300). Con la despedida de Elicia
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—«Ya me parece que es hora de yrme; de lo dicho me llevo el car-
go; Dios quede contigo, que me voy» (XV, 301)— concluye el auto
en lo que debemos suponer el atardecer del cuarto dia.

En el auto XVI de la Tragicomedia nos encontramos en casa de
Melibea, y este brusco cambio de lugar —por primera vez carecemos
de un enlace que nos transporte al nuevo escenario— viene acompa-
flado de un no menos abrupto salto temporal: por las palabras que
Melibea le dice a Lucrecia, al oir los planes matrimoniales de sus pa-
dres, descubrimos que sus amores con Calisto, lo mismo que los pro-
yectos de sus progenitores, duran un mes: «Un mes ha que otra cosa
no hazen ni en otra cosa entienden; no parece sino que les dize el co-
racon el gran amor que a Calisto tengo, y todo lo que con él un mes
ha, he pasado» (XVI, 303); periodo de tiempo en el que no han cesa-
do las visitas nocturnas de Calisto: «Y después un mes ha, como as
visto, que jamds noche ha faltado sin ser nuestro huerto escalado
como fortaleza, y muchas aver venido embalde» (XVI, 305).

En los tres autos siguientes encontramos un comportamiento
muy similar al que observdbamos en la Comedia con respecto a la
Celestina Primitiva. El punteo cronoldgico, que vamos a encontrar
en cuanto se haga de noche, desaparece y las alusiones contradicto-
rias al «mes» conviven con otras como «el otro dia» o «el jueves pa-
sado», que traban eficazmente las dos orillas de la Tragicomedia.

Muerta la medianera de estos personajes, de casa de Pleberio pa-
samos directamente a la de Celestina, donde Elicia recuerda la visita
que hizo «el otro dia» a su prima: «quando el otro dia le llevé las
nuevas deste triste negocio que esta mi mengua ha acarreado»
(XVII, 308), a la que decide visitar para ver cdmo van sus asuntos:
«Mas primero quiero yr a visitar mi prima por preguntarle si ha ydo
alld Sosia y lo que con él ha passado, que no le he visto después que
le dixe como le querria hablar Aretisa» (XVII, 308).

En casa de Aretsa las dos mujeres tienen poco tiempo para ha-
blar porque enseguida llega Sosia. En esta entrevista, que se desarro-
lla de dia («Con esto haze hoy tan claro dia que avias ti de venir a
verme», XVII, 309), el incauto sirviente confiesa la frecuencia, du-
rante este «mes», de las visitas nocturnas: «en un mes no avemos ydo
ocho vezes» (XVII, 311), la hora para la que estd concertada la proxi-
ma cita: «para esta noche en dando el relox las doze estd hecho el
concierto de su visita por el huerto» (XVII, 311), y el lugar: «Por la
calle del vicario gordo, a las spaldas de su casa» (XVII, 312).
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Despedido el criado, Aretisa recuerda la expulsiéon de Centurio
en el auto XV, que diriamos, sirviéndonos de los datos con los que
contamos, que ha sucedido hace un mes, pero que la joven situd «el
jueves»: «Y pues ya tenemos deste hecho sabido quanto dessedva-
mos, devemos yr a casa de aquellotro cara de ahorcado, que el jue-
ves eché delante de ti baldonado de mi casa, y haz tii como que nos
quieres hazer amigos y que rogaste que fuesse a verle» (XVII, 313);
lo que no le impide ubicar, un poco mds adelante, idénticos sucesos
«essotro dia»: «Porque le rogué essotro dia que fuesse una jornada
de aqui en que me yva la vida» (XVIII, 314).

En casa de Centurio preparan la venganza, y las referencias a la
préxima noche empedran la conversacién de los tres personajes.
Areusa pide a su enamorado que se vengue esa misma noche: «Es-
cucha, no atajes mi razon; esta noche le tomards» (XVIII, 315); vy,
aunque Centurio parece tener otros planes para su espada: «Mejor
cevara ella en otra parte esta noche, que estava concertada»
(XVIII, 315), estd dispuesto a renunciar a ellos: «Mds desseo ya la
noche por tenerte contenta, que tii por verte vengada» (XVIII,
316).

Aretisa se despide: «Pues Dios te dé buena manderecha y a él le
encomiendo, que nos vamos» (XVIII, 317), y Centurio le responde
amablemente: «El te guie y te dé mds paciencia con los tuyos»
(XVIII, 317); pero una vez solo, comenta: «Alld yrdn estas putas
cargadas de razones», y recita un mondlogo que cierra el auto en el
que, después de cavilar sobre la manera de excusarse de la promesa
dada, decide: «Quiero embiar a Traso el coxo y sus dos comparieros
y dezirles que, porque yo estoy ocupado esta noche en otro negocio,
vaya dar un repiquete» (XVIII, 317-318).

Si hasta ahora poco sabemos del momento del dia en el que se
desarrolla cada escena, en cuanto, en el auto siguiente, la oscuridad
despliega su negro manto, volvemos a conocer la hora en la que
ocurren los hechos. Pasado el intervalo habitual previo a la amorosa
cita, nos encontramos en la calle, en las inmediaciones de la media-
noche, con Calisto y sus sirvientes que se dirigen a casa de Melibea.
Llegados al huerto, Calisto, subido a la tapia, escucha a Lucrecia
cantar. Sus versos nos indican que es de noche: «Pues aunque mds
noche seal/ con su vista gozard» (XIX, 321); y que han dado las
doce: «La media noche es passada y no viene/ sabedme si ay otra
amadal que lo detiene» (XIX, 322).
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Los amantes se encuentran y la madrugada se acerca. Calisto co-
menta: «Jamds, querria, sefiora, que amanesciesse, segun la gloria
y descanso que mi sentido recibe de la noble conversacion de tus
delicados miembros» (XIX, 324). El ruido que hacen Traso y sus
compinches le obliga a partir, sin oir las quejas de Melibea, ni el
aviso de Tristdn que le indica que el peligro ha pasado, y, como en la
primera version, cae y muere.

A partir de aqui retomamos el camino que ya conocemos, vol-
viendo al final del auto XIV de la Comedia. No se nos dice, como
entonces, que son las «tres de la mafana», pero ubicamos la accién
en un momento similar, pues Sosia y Tristdn vuelven a recogen los
restos de su sefior sin que nadie los vea, es decir, cuando la calle
estd todavia desierta y oscura.

Gracias, en cambio, a una adicién, sabemos que en los autos XX y
XXI nos encontramos en los albores del nuevo dia, pues, cuando Ple-
berio entra en la cdmara de su hija, ordena a Lucrecia: « Vamos presto;
anda alld, entra adelante, alga esta antepuerta y abre essa ventana,
por que la pueda ver el gesto con claridad» (XX, 329). Tampoco se al-
tera la posicion cronolégica del suicidio de Melibea que, eso si, recuer-
da en la nueva version el mes que duran sus amores: «Del qual dele-
ytoso yerro de amor gozamos quasi un mes. Y como esta passada
noche viniesse segiin era acostumbrado» (XX, 334).

Cuando los ruidos de la ciudad, que despierta, pueblan el sonoro
universo de Rojas, al comienzo del dia, igual que en la Comedia,
Melibea se lanza al vacio y su padre da rienda suelta al llanto. En
casa de Pleberio y por la mafiana acaba, pues, La Celestina en am-
bas versiones.

Si volvemos los ojos atrds y observamos la posicién en la que,
con respecto a este entramado temporal, se sitda el primer encuentro
de la pareja protagonista no resulta dificil comprobar que estos amo-
res comienzan y acaban en el mismo lugar y en un momento no me-
nos parecido. Siempre, claro estd, segtn la version de Rojas, que, al
respetar y, lo que a primera vista parece mds paraddjico, imitar y re-
petir, alteré y modificé el modelo, haciendo que el primer encuentro,
que no sabriamos decir cudndo sucede, se convierta en el inicio de la
primera de las sucesivas jornadas que conforman su labor. Este en-
cuentro no s6lo cambia de lugar, también, gracias a una serie de alu-
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siones temporales se aleja de nosotros. Entre las dos obras aparece
una hipotética tierra fronteriza que dota a la ficciéon de un fondo que
dilata la peripecia argumental y ahonda la silueta de los personajes,
abriendo una franja temporal contradictoria con la linea cronoldgica
ininterrumpida que dibuja La Celestina hasta el auto VII, que se
hace, no obstante, comprensible si recordamos que Rojas prolonga,
vista desde la perspectiva original, una obra inacabada, pero, por
distinta, cerrada, en cuanto nos situamos en la suya.

Se ha sefialado en diversas ocasiones que repite en la Tragico-
media procedimientos que ya habia empleado en la Comedia®®, afir-
macién que es cierta, si la matizamos diciendo que, para la adicién
del mes, se sirvié de un procedimiento similar al usado para incluir
en una misma obra su labor y la de su predecesor. En la Comedia,
una sucesién de escenarios, que queda inalterada y que es, respetuo-
sa y coherentemente, prolongada, es el paradigma de otra muy simi-
lar en la que esos escenarios llevan aparejada una notacion temporal
que, al marcar s6lo la labor de uno de ellos, distingue a los dos auto-
res; en la Tragicomedia, sin renunciar a una cuadricula temporal que
hubiese paralizado a alguien menos dotado, introduce «un mes». En
ambos casos, expresiones como el «otro dia», «el jueves» pasado o
la alusién a acciones repetidas de realizacién temporal imposible
pueblan un espacio temporal a cuyo desarrollo no hemos asistido.

Conviven en La Celestina dos universos literarios cuyas diferen-
cias son, como esperamos haber mostrado, bastante perceptibles. En
el del “Primer Autor”, el que marca la pauta, siempre es de dia y las
diversas composiciones se sucedan sin intersticios temporales; el
tiempo de la ficcion se prolonga, como si fuese un circulo, que, des-
de el centro (el primer encuentro de Calisto y Melibea), amplia su
circunferencia. El desarrollo literario de esta ficcion no posee, sin
embargo, la misma naturaleza siempre. En algunas ocasiones, la rige
un cronotopo cémico de temporalidad breve; y, en otras, y a veces
simultdneamente, es el comentario retérico el que, sin valor en el
tiempo de la ficcidn, remansa la accién y da a la morfologia de la
obra una de sus caracteristicas mds sefialadas. Por eso, si los tres

% Identidad de procedimiento que ya sefiald M.* R. Lida, véase, por ejemplo, La ori-
ginalidad, cit., pp. 176-177. Basdndose en esta similitud, M. J. Asensio, «El tiempo en La
Celestina», cit., pp. 42-43, postula la unidad de autor para el conjunto de la obra: «Un
examen objetivo de los resultados de este estudio del tiempo favorece la tesis de una sola
paternidad para toda La Celestina».
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dias que dura la Comedia son afines a la naturaleza cémica con la
que estd concebido el nacimiento de los amores de Calisto y Meli-
bea, el mes de la Tragicomedia y las importantes adiciones que alar-
gan los autos de la primera version resultan mds fieles al desarrollo
pausado y reflexivo de la Celestina Primitiva.

Si el universo del “Primer Autor” es, como decimos, curvo, el de
Rojas, al menos en este aspecto, es rectilineo; las paralelas que dibu-
jan los dias distintos y sucesivos de su labor, en las dos versiones, se
interrumpen, cuando viene la noche, para, a veces, retomar la accion
en las cercanias de la medianoche, prolongando la ficcién en unos
dmbitos y con unas interrupciones nuevas. Al tomar, no obstante,
como eje de esta cuadricula temporal la obra de su predecesor, lo
que era ondulado deja de serlo y el centro pasa a ser punto inicial de
un segmento cuyo final no estd en el anochecer del auto VII, sino en
la salida de Celestina de casa del enamorado. La Celestina Primitiva
queda, por su similitud con situaciones parecidas, englobada en esta
red, y Rojas, al imitarla y concluirla, se convierte, al modificarla, en
el creador de algunas de las caracteristicas mds sefnaladas del con-
junto.
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III
SIGUIENDO LA ESTELA DEL “PRIMER AUTOR”

Menéndez Pidal, comentando la unidad de concepcién que reina en
La Celestina, que él suponia escrita por dos autores, sefiald: «su fuerte
unidad de concepcidn artistica (argumento tnico de los que impugnan
la multiplicidad de autores) se explica bien porque en el auto primero
esta, como en semilla, la obra entera»l' Aunque es dificil, por no decir
imposible, dilucidar la relacién que existe entre una humilde semilla y
una espléndida flor, si parece, en cambio, factible comparar las dos
obras en aspectos en los que coincidan. Seleccionada la referencia co-
mun, parece viable percibir parecidos y establecer diferencias, que,
bien que parciales, permitan, si no comprender plenamente, si captar
someramente la compleja y variada relacion que se establece entre el
inacabado comienzo y la eficaz y concluyente prolongacién.

Por suerte nos encontramos ante una obra en la que, segln ha
demostrado Gilman, la duplicidad es norma?. Tanto en la creacion de
personajes® como en la de la estructura* no es infrecuente que se re-

! Véase R. Menéndez Pidal, «La lengua en tiempos de los Reyes Catdlicos», Cuader-
nos Hispanoamericanos, X111 (1950), pp. 9-24, véase la p. 14.

2 Segin puede leerse en «La Celestina»: arte y estructura, cit., pp. 185-186: «Rojas rara
vez se contenta con presentar una situacion Unica y repite siempre las situaciones pasadas, a fin
de crear contrastes y comparaciones vivas. Las dos seducciones de Parmeno, las dos entrevistas
con Melibea, los dos informes dados a Calisto y, sobre todo, las dos escenas del jardin, no son
sino unos pocos ejemplos de ello».

3 Véase E. Gilman, «La Celestina»: arte y estructura, cit., cap. I, pp. 97-186; especial-
mente pp. 109-124.

4 Véase E. Gilman, «La Celestina»: arte y estructura, cit., cap. IV, pp. 143-186; especial-
mente pp. 146-162.
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tomen acontecimientos precedentes, y no resulta, por tanto, compli-
cado escoger, entre los casos sefialados, alguno en el que la reitera-
cién implique las dos obras.

De los tres ejemplos de los que vamos a servirnos para llevar a
cabo la comparacién que proponemos, los dos primeros estidn co-
mentados agudamente en «La Celestina»: arte y estructura. Se trata
del trenzado de didlogos que, en la Celestina Primitiva y en el auto
V, antecede al encuentro de la alcahueta con Calisto; y de la conver-
sacion que mantienen la vieja y Padrmeno en el primer auto y al co-
mienzo del séptimo. El primer caso permite observar la pervivencia
en la parte de Rojas de una alternancia de escenarios y personajes
caracteristica de su predecesor; en tanto que la similitud de contex-
tos hace posible, en el segundo, constatar la dispar manera en la que
ambos autores componen sus didlogos. El tercer caso es, hasta cierto
punto al menos, distinto. También atafie a las dos obras, pero al ser
mds concreto (se trata de la retribucion que la alcahueta percibe en
la parte correspondiente a ambos autores) consigue hacernos captar
de manera bastante simple como conviven en la misma ficcién dos
pagos equivalentes, que producen efectos notablemente distintos:
mientas el primero, nunca olvidado, no parece desazonar a los que
lo reciben, el segundo desata, casi en el instante en el que se produ-
ce, la muerte de Celestina y la ejecucion de sus complices.

1.1. CELESTINA LLEGA A CASA DE CALISTO EN ELAUTO I

Existe en la Celestina Primitiva una parte que, segin M. Rosa
Lida, compone «una compleja escena»® en la que la conversacion de
Celestina y Sempronio, en la calle, se cruza con la de Calisto y Par-
meno, dentro de la casa, formando un trenzado de didlogos, en cuyo
andlisis vamos, ahora, a detenernos, para comprobar, después, su si-
militud con el del auto V.

La relacién de los didlogos de ambas parejas comienza, en el
prime auto cuando la alcahueta y Sempronio llegan a casa del ena-
morado (I, 108), y el criado, obedeciendo la orden de la vieja, llama
a la puerta: «Tha, tha, tha!». Calisto, acostado en su cdmara, los oye
y ordena a Pdrmeno: «A la puerta llaman; corre», pero este, que no

> Véase M.* Rosa Lida, La originalidad, cit., p. 88.
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le obedece, se limita a preguntar: «;Quién es?»; y, cuando Sempro-
nio le responde: «Abre a mi y a esta duefia», informa al amo de lo
que acaba de ver: «Sefior, Sempronio y una puta vieja alcoholada
davan aquellas porradas». A pesar de que el enamorado sigue orde-
nando: «jCalla, calla, malvado, que es mi tia; corre, corre, abre!» (I,
108), el criado no cumple el mandato, y, ante las muestras de preo-
cupaciéon de Calisto, lo tranquiliza explicdndole, primero, lo poco
que a la vieja le importa ser llamada asi, y, aclardndole, después, que
él la conoce y sabe cudles son sus seis oficios.

Acabada esta exposicién, ordenada seguin el canon retdrico (I,
108-113), Calisto y Pdrmeno se ponen en movimiento para ir a en-
contrarse con Celestina y Sempronio. A partir de este momento, su
didlogo se cruza, en dos ocasiones, con el de los que esperan fuera.
Los dos grupos de personajes, detalle importante que veremos repe-
tirse en Rojas, se escuchan, y, a veces, acomodan hipdcritamente las
palabras que dirigen a su interlocutor para que sean percibidas por la
otra pareja.

Oida, pues, la larga exposicién de su sirviente, Calisto lo inte-
rrumpe (I, 113-114), reconociendo su buena intencidén: «Bien estd,
Parmeno; déxalo para mds oportunidad. Assaz soy de ti avisado; tén-
gotelo en gracia». Pero, recorddndole lo impaciente que debe sentirse
Celestina: «No nos detengamos, que la necessidad deshecha la tar-
danca. Oye, aquélla viene rogada; espera mds que deve», le conmina
a ponerse en movimiento: «Vamos, no se indigne. Yo temo, y el te-
mor reduze la memoria y a la providencia despierta. ;{Sus! vamos,
proveamos»; y, sospechando cudl puede ser la fuente de la que ma-
nan los sabios consejos de su joven servidor, le concede, para que no
sienta envidia de su compafiero, un sayo: «que si para él hovo jubon,
para ti no faltard sayo». Insiste, por ultimo, en que el aprecio que
siente por Pdrmeno es superior al que despierta en €l Sempronio.

Parmeno replica indignado de que el amo pueda dudar de su vir-
tud o tildarlo de envidioso: «Quéxome, sefor [Calisto], de la dubda
de mi fidelidad y servicio, por los prometimientos y amonestaciones
tuyas. ;Qudndo me viste, sefior, embidiar, o por ningdn interesse ni
resabio, tu provecho estorcer?» (I, 114).

Calisto lo tranquiliza:

No te escandalizes, que sin dubda tus costumbres y gentil crianca
en mis ojos ante todos los que me sirven estdn. Mas como en caso tan
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arduo, do todo mi bien y vida pende, es necessario proveer, proveo a
los contescimientos, comoquiera que creo que tus buenas costumbres
sobre buen natural florescen, como el buen natural sea principio del
artificio (I, 114);

y repite la orden de ponerse en moviento: «Y no mds, sino vamos a
ver la salud» (I, 114).

La accion sale, ahora, a la calle, en donde en tres intervenciones
de Celestina y Sempronio (I, 114), que corresponden a las tres de
Calisto y Parmeno que acabamos de recordar, estos, que todavia no
escuchan las palabras de los de dentro, pero si el ruido que hacen al
descender, ajustan hipdcritamente sus propdsitos para halagar los oi-
dos de Calisto. En la calle, pues, Celestina es la que, en cuanto oye
ruido, avisa a su interlocutor y le pide que le deje actuar: «Passos
oygo; acd descienden; haz, Sempronio, que no lo oyes. Escucha y
déxame hablar lo que a ti y a mi me conviene». Sempronio asiente
obediente: «Habla». Celestina inicia su lisonjero parlamento ensal-
zando la servicial preocupacion de su interlocutor: «No me congo-
xes, ni me importunes, que sobrecargar el cuydado es aguijar al ani-
mal congoxoso. Ans{ sientes la pena de tu amo Calisto, que paresce
que td eres €l y él td, y que los tormentos son en un mismo subjec-
to», y termina aludiendo al empefio que estd dispuesta a desplegar
para llevar a buen puerto la empresa: «Pues cree que yo no vine aca
por dexar este pleyto indeciso o morir en la demanda».

Volvemos a entrar dentro de la casa. Dos intervenciones de amo y
criado (I, 115) comentan el didlogo de Celestina y Sempronio que,
como era de suponer, han percibido. Calisto, encantado y admirado de
lo que acaba de ofr, le pide al criado que escuche: «Pdrmeno, detente.
iCe!, escucha qué hablan estos; veamos en qué bivimos»; se deshace,
después, en elogios a los de fuera, con palabras en las que, dada la
alusion repetida a los bienes materiales, parece dificil no notar un
cierto humor: «;O notable mujer, o bienes mundanos, indignos de ser
posseydos de tan alto coragén! ;O fiel y verdadero Sempronio!», pero,
después de esta loa, no se olvida de alabar prudentemente a su otro
criado: «;Has visto, mi Parmeno? ;Oyste? ;Tengo razén? ;Qué me
dizes, rincén de mi secreto y consejo y alma mia?».

Parmeno le rebate inmediatamente (1, 115). Excusando educada-
mente su atrevimiento («Protestando mi innocencia en la primera
sospecha, y cumpliendo con la fidelidad, porque te me concediste,
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hablaré») le explica que es la ceguera producida por el deseo insatis-
fecho la causa de tal falta de perspicacia: «6yeme, y el affecto no te
ensorde, ni la esperanca del deleyte te ciegue. Tiémplate y no te
apressures, que muchos con cobdicia de dar en el fiel, yerran el blan-
co»; y, alegando su experiencia, paliativo de su corta edad (« Aunque
SOy mogo, cosas he visto assaz, y el seso y la vista de las muchas co-
sas demuestra la esperiencia»), le avisa del evidente ardid: «De verte
o de oyrte descender por la escalera, parlan lo que estos fingidamente
han dicho, en cuyas falsas palabras pones el fin de tu desseo».

Dos intervenciones de los de la calle (I, 115), propiciadas por las
palabras que acabamos de comentar, cierran el entrelazado que esta-
mos describiendo. Sempronio comenta a Celestina lo desagradable de
las advertencias de su compaiiero que, como vemos, han ofdo: «Celes-
tina, ruynmente suena lo que Parmeno dize». La alcahueta lo tranquili-
za: «Calla, que para la mi santiguada, do vino el asno vendra la albar-
da». Ella se encargard de atraerse la voluntad del muchacho: «Déxame
td a Parmeno, que yo te le haré uno de nos», haciéndole participe en la
ganancia: «y de lo que hoviéremos, démosle parte: que los bienes, si
no son communicados no son bienes». Una nota optimista pone fin a la
intervencion: «Ganemos todos, partamos todos, holguemos todos. Yo
te le traeré manso y benigno a picar el pan en el puflo, y seremos dos a
dos y, como dizen, tres al mohino» (promesa que cumplird en cuanto,
un poco mas adelante, se quede a solas con Parmeno).

Entramos otra vez dentro, donde Calisto, llegado a su destino (I,
116), se dirige al sirviente que estd fuera: «;Sempronio!», que le res-
ponde: «;Sefor?»,y, acto seguido, pide a Pérmeno que abra la puer-
ta: «;Qué hazes, llave de mi vida? Abre. ;O Pdrmeno!»; orden que,
en esta ocasion, si es obedecida, porque el enamorado ve entrar por
fin a la alcahueta: «jya la veo; sano soy, vivo soy!» y los cuatro per-
sonajes tienen, después de este complejo predmbulo, ocasién de jun-
tarse en el interior de la vivienda.

1.2. CELESTINA VUELVE A CASA DEL ENAMORADO EN EL
AUTO V

Son bastantes las huellas que deja esta construccién en el auto
quinto, en el que, bien que simplificada, se puede observar, como
seflala Gilman, que se «repite brevemente la escena del primer acto
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en que Celestina y Sempronio esperan ante la puerta de Calisto»°.
Aunque estas repeticiones no son obstdculo para que Rojas desarro-
lle un arte que el profesor norteamericano describié de manera ejem-
plar, poniendo de manifiesto los matices con los que en los mondlo-
gos que abren este auto y el precedente’ se engrandece el cardcter de
la alcahueta que adquiere unas dimensiones con las que, seguramen-
te, no sofid su desconocido predecesor, vale la pena, no sea mds que
para acrecentar nuestra admiracion, observar los parecidos, y las di-
ferencias, entre la nueva y la antigua labor.

El auto quinto comienza con un mondlogo de Celestina (V, 171-
172) que vuelve contenta de casa de Melibea. En la calle, se encuen-
tra con Sempronio, que estaba esperandola, y los dos se encaminan,
como en la Celestina Primitiva, a casa de Calisto. El criado quiere
detenerse para saber lo que ha pasado, y la vieja, que no estd dis-
puesta a satisfacer su curiosidad, le explica que deben darse prisa
porque «estard loco tu amo con mi mucha tardanca», a lo que res-
ponde el criado: «Y aun sin ella lo estd» (V, 175).

A continuacion de esta réplica, antes, pues, de que el criado y la
alcahueta lleguen a su destino, entramos dentro de la cdmara de Ca-
listo, donde Pdarmeno avisa al amo: «jSefor, sefior!»; este le replica
displicente: «;Qué quieres, loco?»; y el sirviente responde: «A Sem-
pronio y a Celestina veo venir cerca de casa, haziendo paradillas de
rato en rato, y quando estdn quedos, hazen rayas en el suelo con el
spada. No sé qué sea» (V, 175).

El amo, siguiendo el procedimiento que ya hemos descrito en el
primer auto, le ordena que baje a abrir la puerta: «jO desvariado,
negligente! Veslos venir, ;jno puedes baxar corriendo a abrir la
puerta?» (V, 175), mientras da rienda suelta a su desesperada impa-
ciencia:

(Con qué vienen? ;Qué nuevas traen? Que tan grande ha sido su
tardanga que ya mds esperava su venida que el fin del remedio. ;O mis
tristes oydos, aparejaos a lo que os viniere, que en su boca de Celesti-
na estd agora aposentado el alivio de mi coragén! ;O si en suefios se
passasse este poco tiempo, hasta ver el principio y fin de su habla!
Agora tengo por cierto que es mds penoso al delinquente esperar la
cruda y capital sentencia que el acto de la ya sabida muerte (V, 175).

¢ Véase «La Celestina»: arte y estructura, cit., p. 153.
7 Véase «La Celestina»: arte y estructura, cit., pp. 151-154.
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Como este lamento concluye con la siguiente orden: «jO espacioso
Parmeno, manos de muerto! Quita ya essa enojosa aldava; entrard
essa honrada duefa, en cuya lengua estd mi vida» (V, 176), tenemos
que suponer que los dos han descendido hasta la entrada en donde
Calisto puede reiterar un mandato bastante similar al que dictaba al
mismo criado cuando estaba a punto de encontrarse por primera vez
con Celestina.

Aunque, como vemos, en lo que duran las quejas de Calisto pasa-
mos de la cdmara a la puerta, el aspecto esencial de la construccion,
que radica en la coexistencia de personajes y lugares diversos en un
mismo punto de la ficcidn, la va a respetar Rojas, y, cuando Parmeno
parece disponerse a abrir la puerta, salimos a la calle para escuchar a
Celestina y Sempronio, que se preparan a halagar los oidos del ena-
morado, componiendo un didlogo que recuerda al del primer auto.

También ahora se suceden tres intervenciones de Celestina y
Sempronio, lo que produce una disonancia cronoldgica que casi po-
driamos calificar de opuesta a la que se originaba en la obra del
“Primer Autor”. Alli, la alcahueta y el criado esperaban largamente,
pero, cuando el amo llegaba a la entrada, y se dirigia a la vez a sus
dos servidores, el entrecruzado concluia; aqui, en cambio, la alter-
nancia se produce al ser abierta la puerta.

Celestina, que es también ahora la que oye a los de dentro
(«¢,Oyes, Sempronio?», V, 176), comienza por recordar los avisos de
Parmeno en el auto I: «De otro temple anda nuestro amo; bien difieren
estas razones a las que oymos a Pdrmeno y a €l la primera venida; de
mal en bien me parece que va. No ay palabra de la que dize que no
vale a la vieja Celestina mds que una saya» (V, 176). El sirviente le
anima a adular al amo: «Pues mira que entrando hagas que no ves a
Calisto y hables algo bueno» (V, 176); y ella sigue el consejo: «Calla,
Sempronio, que aunque aya aventurado mi vida, mas merece Calisto y
su ruego y tuyo, y mas mercedes espero yo dél» (V, 176).

En el comienzo del siguiente auto, la vieja y el enamorado se diri-
gen la palabra, sin mds predmbulos. Calisto pregunta a la alcahueta:
«;Qué dizes, seflora y madre mia?» y esta le responde: «O mi sefior
Calisto, ;y aqui estds?» (VI, 176), por lo que tenemos que suponer que,
abierta la puerta, los cuatro ya estdn juntos en el interior de la casa.

Aunque la construccién es mds simple, el trenzado consta sélo
de un par de nudos (cuando la vieja y Sempronio sienten a Calisto,
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este estd junto a la puerta, y no, como en el primer auto, bajando la
escalera), y las valoraciones sobre la diferente calidad de ambas
pueden ser diversas, la deuda, tefiida, quizds, de un cierto respeto,
hacia la primera, que parece percibirse en la segunda, se deja ver en
que la salida a la calle, y la alternancia de escenarios correspondien-
te, se produce cuando los impedimentos para que entren los de fuera
o han desaparecido o estdn a punto de desaparecer; lo mismo que en
la evocién de Celestina de los poco cordiales avisos que Pdrmeno
daba al amo en un contexto similiar del primer auto, aunque ahora,
que la actitud de Calisto poco ha cambiado —sigue tan entusiasta
como al comienzo de la obra—, y lo que en el auto quinto dice el
criado es breve y poco significativo, parece menos justificada.

2.1. CELESTINA PERSUADE A PARMENO AL FINAL
DELAUTOI

Celestina y Parmeno quedan, al comienzo del auto VII, solos en
la calle y al oirles hablar, de camino a casa de Areusa, es dificil no
recordar la conversacién que cruzaban en el primer auto, pues como
sefala Gilman: «Una vez mas, Parmeno se encuentra frente a Celes-
tina y frente a los mismos argumentos aducidos por ella»®. La pri-
mera vez que la alcahueta se reline con Pdrmeno, en casa de Calisto,
despliega, como vamos a ver ahora, todas sus armas retdricas para
atraerse la voluntad del joven; en la segunda ocasidn, ya bien entra-
da la continuacién de Rojas, pero sin que todavia se haya cortado el
segmento temporal que comenzaba con el encuentro de Calisto y
Melibea, la vieja vuelve a acometer una empresa que, aunque no
idéntica, tiene en su inicio importantes coincidencias con la com-
puesta por el “Primer Autor”.

Casi al final de la Celestina Primitiva, poco después de que Par-
meno, en el cruzado de didlgos que acabamos de analizar, haya mos-
trado una actitud poco cordial hacia la alcahueta y su compaiiero, la
vieja se queda a solas con €I, cuando Calisto y Sempronio salen a
buscar el dinero (I, 117). En este didlogo, que para Bataillon es la es-
cena culminante de la obra del “Primer Autor”®, la alcahueta, trans-
formada en oradora y filésofa, va a atraerse la voluntad del criado

8 Véase «La Celestina»: arte y estructura, cit., p. 117.
9 Véase «La Célestine» selon Fernando de Rojas, cit., p. 67.
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con un discurso dividido en dos partes —narratio partita. En la pri-
mera insiste en la falta de gravedad del sufrimiento amoroso de Ca-
listo y la facilidad con la que ella lo solucionard; en la segunda, utili-
za la historia del tesoro para convencer al muchacho de que debe
cambiar de actitud, y, obedeciéndola, hacerse amigo de Sempronio.

Comienza Celestina, a modo de exordio, por atraerse la simpa-
tia, captatio benevolentiae, de su interlocutor (I, 117), asegurdndole
que le produce una gran felicidad poderle mostrar el gran afecto que
siente por él: «Plazeme, Pdrmeno, que havemos avido oportunidad
para que conozcas el amor mio contigo y la parte que en mi, inméri-
to, tienes». Le aclara enseguida lo inmerecido, dada la actitud de
Parmeno, de tal afecto, al que, como sefiala maliciosamente, ha
oido: «Y digo inmérito por lo que te he oydo dezir, de que no hago
caso; porque virtud nos amonesta sufrir las tentaciones, y no dar mal
por mal». Quita, no obstante, importancia a tal actitud, que atribuye
a la juventud e inexperiencia de su interlocutor: «Y especial quando
somos tentados por mog¢os y no bien instrutos en lo mundano, en
que con necia lealdad pierden a si y a sus amos, como agora ti a Ca-
listo», y, volviéndole a recordar que lo ha escuchado, concluye, con
su falta de humildad caracteristica, elogiando sus propias capacida-
des intelectuales: «Bien te oy, y no pienses que el oyr con los otros
exteriores sesos mi vejez aya perdido. Que no sélo lo que veo, oyo y
cognozco, mas aun lo intrinseco con los intellectuales ojos penetro».

Perdonados generosamente los errores, comienza su razonamiento
identificando y quitando importancia al sufrimiento del amo, al que lo
dnico que le ocurre es que estd enamorado: «Has de saber Parmeno,
que Calisto anda de amor quexoso» (I, 117). Identificado el mal, insis-
te en el poder irresistible de este sentimiento: «Y no lo juzgues por
esso por flaco, que el amor impervio todas las cosas vence» (I, 117); de
donde deduce (las propositiones que demostrard en la argumentatio)
estas dos conclusiones: «La primera, que es forcoso el hombre amar a
la mujer y la mujer al hombre. La segunda, que el que verdaderamente
ama es necessario que se turbe con la dulgura del soberano deleyte que
por el hazedor de las cosas fue puesto, porque el linaje de los hombres
se perpetuasse, sin lo qual peresceria» (I, 117-118)1°.

10 La huella de las fuentes caracteristicas del “Primer Autor” es peceptible a lo largo de
todo el didlogo. La coincidencia de este pasaje con el Tratado de como al hombre es necesario
amar fue sefalada por Menéndez Pelayo, Origenes de la novela, Buenos Aires, Editorial
Glem, 1943, XIII, pp. 142-143. Estas palabras de Celestina recuerdan, como sefiala P. E. Rus-
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La universalidad de tal ley queda demostrada por una serie de
exempla (I, 118), un lascivo acercamiento, y un no menos sensual
argumento ad hominem: «;Qué dirds a esto, Pirmeno? jNeciuelo,
loquito, angelico, perlica, simplezico! ;Lobitos en tal gestico? LIé-
gate acd, putico, que no sabes nada del mundo ni de sus deleytes.
iMas rabia mala me mate, si te llego a mi, aunque vieja! Que la boz
tienes ronca, las barvas te apuntan; mal sosegadilla deves tener la
punta de la barriga».

PARMENO. {Como cola de alacran!
CELESTINA. Y atin peor que la otra muerde sin hinchar, y la tuya
hincha por nueve meses (I, 118).

Parmeno rie la ocurrencia de la vieja, y, sin razones para oponer-
se a ella, traslada la discusién a otro terreno, objetando la fidelidad
que debe al amo y la pena que le causa verle aceptar los consejos de
su poco perspicaz compafero: «y especial, pensando remediar su he-
cho tan drduo y deficil con vanos consejos y necias razones de aquel
bruto Sempronio, que es pensar sacar aradores a pala de acadén. No
lo puedo soffrir, jdigolo y lloro!» (I, 119).

Las razones del criado serdan rebatidas en la segunda parte del
discurso, pero, de momento, las deja en suspenso, y, cifiéndose a lo
enunciado en la narratio (el sufrimiento amoroso de Calisto), con-
cluye su argumentacién reiterando la inutilidad de las ldgrimas, dada
la falta de gravedad del sufrimiento, y la facilidad con la que ella
podré ponerle fin (I, 119). EI muchacho, valiéndose de la distincién
aristotélica de la potencia y el acto, sigue insistiendo, y, cuando la
vieja, que se apropia de este argumento, le responde: «que €l es en-
fermo por acto, y el poder ser sano es en mano desta flaca vieja» (I,
119-120); €1 replica: «jMas, desta flaca puta vieja!» (I, 120), desver-
gonzada respuesta que le permite identificarse:

CELESTINA. {Quién eres td?

PARMENO. ;Quién? Parmeno, hijo de Alberto tu compadre, que es-
tuve contigo un poco tiempo que te me dio mi madre quando moravas
a la cuesta del rio cerca de las tenerias (I, 120).

sell, La Celestina, ed. cit., p. 253, n. 201, unos propésitos semejantes de Sempronio al co-
mienzo del primer auto (I, 93-94) cuya filiacién puede verse en Castro Guisasola, Observacio-
nes, cit., p. 176. Para los problemas de atribucion del Tratado, véase P. M. Cétedra, Amor y
pedagogia en la Edad Media, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1989, pp. 113-141.
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El mutuo reconocimiento sirve de transicion entre las dos partes
del didlogo. Celestina, que usa, como Severin ha analizado con par-
ticular perspicacial!, los recuerdos en su favor, comenta: «jPues
fuego malo te queme, que tan puta vieja era tu madre como yo!» (I,
120), y, después de rememorar aspectos no demasiado edificantes
de la estancia del joven en su casa, cambia de tdctica. Sirviéndose
de un supuesto tesoro, que su compadre Alberto le encomendd, ar-
guye las objeciones que Parmeno le habia planteado antes, conven-
ciéndole de las ventajas que tiene obedecerla y hacerse amigo de
Sempronio.

Comienza Celestina por captarse, otra vez, la benevolencia de
Parmeno, explicindole que €l es la causa de su presencia en la casa.
Pasa, acto seguido, a contarle (segunda narracién) la historia del te-
soro. En este relato, que comienza subrayando maliciosamente:
«Hijo, bien sabes como tu madre, que Dios haya, te me dio biviendo
tu padre», asegura que su progenitor le pidid, en la agonia, que lo
buscase y velase por él, y, cuando decidiese que era lo suficiente-
mente maduro: «te descubriesse adénde dex6 encerrada tal copia de
oro y plata que basta mds que la renta de tu amo Calisto» (I, 120).
La narracién concluye recordando los desvelos de Celestina, hasta
dar con el criado en una casa «donde solos ha tres dias que sé que
moras» (I, 121).

Con la autoridad que le confiere la posesion de esta gran fortuna
inicia la argumentatio sefialando las desventajas de los constantes
cambios de residencia que impiden conseguir provecho y ganar
«debdo ni amistad» (I, 121), afirmacién que corrobora la auctoritas
de Séneca, origen de la serie de sentencias con las que refuerza el
razonamiento'?. Si Parmeno quiere, de adoptar una conducta sensa-
ta, reposar en alguna parte, no podrd elegir un lugar mejor «que en
mi voluntad, en mi dnimo, en mi consejo, a quien tus padres te re-
metieron» (I, 121-122), de donde, naturalemente, se sigue que debe
obedecerla sirviendo a su amo como ella le indique (I, 122).

Llegada a este punto, pasa a demostrar en qué consiste esta for-
ma de obediencia, que tiene, como primer objetivo, buscar el benefi-
cio propio, y la amistad de los iguales, alejdndose, en cambio, de se-

" Véase D. S. Severin, Memory in «La Celestina», Londres, Tamesis, 1970, pp. 20-25.
12 Para la huella de Séneca en este pasaje, véase P. E. Russell, La Celestina, ed. cit., p. 257,
n.217.

91



flores que carecen de las virtudes que adornaban a los de antafio. Los
amos actuales s6lo buscan, segin la vieja, el interés personal sin
pensar en el de sus servidores, los cuales deben seguir la misma nor-
ma de conducta; una alusién a Calisto ejemplifica la veracidad del
aserto: «Digolo, hijo Parmeno, porque éste tu amo, como dizen, me
paresce rompenecios. De todos se quiere servir sin merced» (I, 122).
Reiterando la necesidad de la amistad con sus semejantes, lo imposi-
ble de la amistad con el sefor, y las ventajas que podria obtener del
negocio que se traen entre manos si se aviniese a ser «amigo de
Sempronio» (I, 122), concluye Celestina.

Parmeno duda: «Celestina, todo tremo en oyrte; no sé qué haga;
perplexo esté» (I, 123); teme las consecuencias que, de seguir los
consejos de Celestina, le podrian sobrevenir. La vieja insiste opti-
mista. Se admira de la sensatez del joven, y, demostrada la posibili-
dad de conseguir benefico, pasa a defender la necesidad de compar-
tirlo con los amigos.

La advertencia de los peligros que le pueden venir de su intimi-
dad con el amo, y la necesidad que de un amigo tendria si una degra-
cia similar le acaeciese le sirven para defender cémodamente a Sem-
pronio. Comienza por recalcar el parecido de los dos compaifieros en
los que «las tres maneras de amistad concurren, conviene a saber, por
bien y provecho y deleyte» (I, 124); en la primera, las similitudes son
indudables; en la segunda, no tienen mds que ponerse de acuerdo; vy,
en la tercera, el parangén es también claro: «Por deleyte: semejable
es, como seays en edad dispuestos para todo linaje de plazer, en que
mads los mocos que los viejos se juntan». La enumeracion de los pla-
ceres que acrecienta la compaifiia es el predmbulo para aludir a Ared-
sa, familiar de la amada de su compaiero: «;O, si quisiesses, Pdrme-
no, qué vida gozarfamos! Sempronio ama a Elicia, prima de Aretsa»
(I, 124). La respuesta entusiasta de Parmeno, que conoce a la joven
(«De Aretisa, hija de Eliso?», I, 124), demuestra que no le es indife-
rente: «Maravillosa cosa es», por lo que Celestina se la ofrece: «Pues
tu buena dicha quiere, aqui estd quien te la dard» (I, 125).

Pero Parmeno desconfia, mas por temor que por virtuoso pudor;
recuerda a sus ancestros, y desdefia la amistad con Sempronio que
no le reportard ningdn provecho moral: «Y Sempronio, en su enxem-
plo no me hard mejor, ni yo a él sanaré su vicio» (I,125), y, sin re-
chazar la propuesta de Celestina, objeta que preferiria disfrutarla en
secreto.

92



Las reservas hipdcritas de Pdrmeno no convienen a la vieja, que
las arguye y rebate en un pasaje, de obscenidad manifiesta, en el que
asegura que el deleite aumenta cuando se puede disfrutar y comentar
con el préjimo; una variada y procaz enumeracion de glosas al suce-
so amoroso demuestra, concluyentemente, la relacién del placer, por
supuesto sensual, y la amistad para comentarlo, aventajando a una
especie animal que no se distingue por su refinamiento: «Este es el
deleyte, que lo 4l, mejor lo hazen los asnos en el prado» (I, 126).

Parmeno, temeroso, sospecha, y Celestina pasa a la peroracion
final. Recuerda —recapitulatio— en un razonamiento plagado de so-
fismas, el punto fundamental de su disquisicién: la obediencia que le
debe como madre, pero, ante las dudas de su interlocutor («Todo me
recelo, madre, de recebir dudoso consejo», I, 127), concluye alejan-
dose con un gesto teatral —indignatio— enfadada de él: «Y assi,
Parmeno, me separo de ti y deste negocio» (I, 127).

El criado comienza a su vez la peroracion, en la que, después de
recapitular sobre lo que le ha dicho la vieja, decide, accediendo a
sus deseos («Pues quiérola complazer y oyr», I, 127-128), plegarse
humildemente a su voluntad:

Madre, no se deve ensefiar el maestro de la ignorancia del discipu-
lo, sino raras vezes por la sciencia, que es de su natural comunicable,
y en pocos lugares se podria infundir. Por esso perdéname, hdblame;
que no sélo quiero oyrte y creerte, mas en singular merced recebir tu
consejo. Y no me lo agradescas, pues el loor y las gracias de la accion,
mas al dante que no al recibiente se deven dar. Por esso, manda, que a
tu mandado mi consentimiento se humilla (I, 128).

La alcahueta acepta estas excusas, y, después de hacer una sem-
blanza de ciertos rasgos del cardcter del padre de Parmeno, le re-
cuerda la amistad que desde este momento le une a su compafiero:

Pero callemos, que se acerca Calisto, y tu nuevo amigo Sempro-
nio, con quien tu conformidad para mds oportunidad dexo. Que dos en
un coragén biviendo son mds poderosos de hazer y de entender (I,
128),

final retérico que coincide con la llegada de Calisto y Sempronio, y
el comienzo de una nueva escena en la que el enamorado paga a la
alcahueta, y los criados, que se hablan por priera vez, comentan su
reciente amistad.
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2.2. CON LA VIEJAY EL CRIADO EN EL AUTO VII

Cuando la primera jornada de La Celestina estd préxima a expirar,
la alcahueta y Pdrmeno entablan una conversacién en la que resuenan
ecos del didlogo que acabamos de repasar. Aunque seria injusto pensar
que, al retomar la situacion, se limit6 a repetir a su predesor, pues es,
por ejemplo, innegable que casi la mitad de esta segunda conversacion
—Ila que versa sobre la madre de Pirmeno— es una importante am-
pliacién de Rojas, y que los caracteres de la vieja y el criado no pier-
den nada de la vivacidad original en la nueva version'?, serfa igual-
mente indebido negar que en el comienzo de este didlogo son
perceptibles ciertas resonancias del del primer auto. Estas reminiscen-
cias, en contra de lo que cabria pensar, permiten observar con bastante
comodidad las notables diferencias que existen entre los dos autores de
La Celetina a la hora, al menos, de componer didlogos.

Esta dispar similitud, si se me permite la expresion, queda clara
desde el momento en el que la alcahueta, abandonada la casa del
enamorado, se dirige a su interlocutor con una amabilidad parecida a
la que usaba en el primer auto (que citamos también):

Plazeme, Parmeno, que have-
mos avido oportunidad para que
conozcas el amor mio contigo y
la parte que en mi, inmérito, tie-
nes. Y digo inmérito por lo que
te he oydo dezir, de que no hago
caso; porque virtud nos amones-
ta sufrir las tentaciones, y no dar
mal por mal. Y especial quando
somos tentados por mogos y no
bien instrutos en lo mundano, en
que con necia lealdad pierden a
si y a sus amos, como agora tdi a
Calisto (I, 117).

Parmeno, hijo, después de las
passadas razones no he avido
oportuno tiempo para te dezir y
mostrar el mucho amor que te
tengo, y assimismo cémo de mi
boca todo el mundo ha oydo has-
ta agora en absencia bien de ti.
La raz6n no es menester repetirla
porque yo te tenia por hijo a lo
menos cassi adotivo, y asi que td
ymitavas al natural y td dasme el
pago en mi presencia, parecién-
dote mal quanto digo, susurrando
y murmurando contra mi en pre-
sencia de Calisto (VII, 192).

La alegria de Celestina al tener oportunidad para hablar a solas
con el joven y demostrarle su amor, que en el primer auto era el co-

13 Gilman, «La Celestina»: arte y estructura, cit., p. 117, sefiala el incremento y lo
considera una aportacion importante de Rojas, pues dota a la alcahueta de una poderosa
arma contra su interlocutor.
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mienzo del exordio, ahora es inicio de un didlogo retérico, aunque
alejado del respeto a la norma que obliga a atraerse la benevolencia
del interlocutor, antes de exponer la proposicién o narrar el caso que
se va a defender en una argumentacién'4. De manera que la apertura
similar establece una relacién distinta con el resto de una pieza, en
la que la vieja, que ya no intenta llevar adelante una demostracion,
va saltando de un asunto a otro, hilvanando un discurso que no man-
tiene unido la deduccién ordenada de unas premisas.

La critica a la conducta de Parmeno con la que termina la intro-
duccién, que acabamos de citar, le lleva a recordar el didlogo del auto
inicial: «Bien pensava yo que, después que concediste en mi buen
consejo, que no avias de tornarte atrds» (VII, 192), pero como sigue,
a partir de aqui, insistiendo en idéntico propdsito, parece como Si
aquel no hubiese concluido en la manera en la que lo hacia, y, sin ha-
ber conseguido el resultado apetecido, se viese obligada a atrerse a
un interlocutor que todavia se le mantiene alejado. Sigue, quizds por
ello, criticando a Pdrmeno: «Todavia me parece que te quedan reli-
quias vanas, hablando por antojo mds que por razén. Desechas el
provecho por contentar la lengua» (VII, 192); y, sin romper de mane-
ra brusca con lo dicho anteriormente, alaba la prudencia de los vie-
jos: «Oyeme si no me has oydo, y mira que soy vieja y el buen con-
sejo mora en los viejos y de los mangebos es propio el deleyte» (VII,
192), a la vez que considera que de la conducta de Pdrmeno «sola la
edad tiene la culpa» (VII, 193), por lo que supone que con los afios
adquirird experiencia, y, con ella, aceptard sus consejos (VII, 193).

Sin abandonar el tema de que la prudencia estd en los viejos,
vuelve a recordar el pasado que le une a Parmeno y su falta de fide-
lidad al no haber recurrido a ella (VII, 193). Insiste en relacionar la
juventud y la vejez pera subrayar la necesidad que tendria, en la ad-
versidad, de una persona de edad (VII, 193), cuyas cualidades am-
plia en una enumeracion (VII, 193), que concluye cuando, volvién-

14 Aunque diferentes en este punto, los dos autores hacen uso frecuente de los recursos
retéricos, como demuestra C. Samona, Aspetti del retoricismo nella «Celestina», Facolta di
Magisterio Dell Universita di Roma, Roma, 1953. La importancia de la retdrica para en-
tender La Celestina es subrayada por Leo Spitzer en, por ejemplo, «Note sur La Celestina»
RFE, XVI (1929), pp. 59-60, y «A New Book on the Art of The Celestina», HR, XXV
(1957), pp. 1-25. Ch. F. Fraker, «Celestina»: Genre and Rhetoric, Londres, Tamesis, 1990,
también ha estudiado la cuestion. Para el didlogo que vamos a analizar es particularmente
pertinente la observacién de P. E. Russell en La Celestina, ed. cit., p. 359, n. 10, que en la
Introduccion de la misma edicion, pp. 126-132, dedica un apartado a este tema.
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dose a su interlocutor, aflade: «;Qué dirds, loquillo, a todo esto?»
(VII, 193), diminutivo que nos trae a la memoria apelaciones simila-
res que en el primer auto usaba al acercarse a su joven interlocutor.

De la alusién al dnimo «confuso» del muchacho (VII, 193), pasa
a hacer una alabanza de Sempronio: «Mira a Sempronio, yo lo hize
hombre de Dios en ayuso; querria que fuéssedes como hermanos,
porque estando bien con él, con tu amo y con todo el mundo lo esta-
rias. Mira que es bienquisto, diligente, palanciano, buen servidor,
gracioso; quiere tu amistad; crecerfa vuestro provecho ddndoos el
uno al otro la mano [ni aun avria mds privados con vuestro amo que
vosotros]» (VII, 193-194). Loa que le lleva a subrayar la necesidad
de amar para ser correspondido (VII, 194).

La respuesta que da Parmeno a esta larga reconvencién parece
retrotraernos al auto inicial (que también citamos), pues se muestra,
al menos en la primera mitad, igualmente obediente:

Madre, no se deve enseflar el
maestro de la ignorancia del dis-
cipulo, sino raras vezes por la
sciencia, que es de su natural co-
municable, y en pocos lugares se
podria infundir. Por esso perdo-
name, hdblame; que no sélo

Madre, [para contigo digo
que] mi segundo yerro te confes-
so, y con perdén de lo passado
quiero que ordenes lo porvenir.
Pero con Sempronio me parece
que es impossible sostenerse mi
amistad; él es desvariado, yo

malsofrido; concértame essos
amigos (VII, 194).

quiero oyrte y creerte, mas en
singular merced recebir tu conse-
jo. Y no me lo agradescas, pues
el loor y las gracias de la accién,
mas al dante que no al recibiente
se deven dar. Por esso, manda,
que a tu mandado mi consenti-
miento se humilla (I, 128).

Comienzo similar que, otra vez, permite percibir la diferencia.
La sumisa aquiescencia que en el primer auto es la parte final de una
peroracidn, en la que, después de haber pasado revista a las razones
de la vieja, Pirmeno muestra su asentimiento (la alcahueta lo acepta
y la pieza, que buscaba tal anuencia, concluye); en el segundo, per-
dida la ordenacidn retdrica, es el comienzo de una réplica en la que
se dirige otra vez obediente a Celestina para después mostrarse reti-
cente, e insistir en la imposibilidad de hacerse amigo de Sempronio.
Reticencia que ahora estd ademds un poco fuera de lugar, pues en el
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auto anterior hemos tenido ocasién de comprobar que los dos cria-
dos, que conciertan su amistad al final del primer auto, actian al
unisono'>.

La vieja comenta el cambio de cardcter del muchacho, y este si-
gue insistiendo en el poco interés que para €l tiene hacerse amigo de
Sempronio: «A la mi fe, mientras mds fuy cresciendo, més la prime-
ra paciencia me olvidava; no soy el que solia, y assimismo Sempro-
nio no ay ni tiene en qué me aproveche» (VII, 194). Lo que da pie a
que Celestina, después de hacer una alabanza de la amistad (VII,
194)'6, le recuerde el tesoro que el padre le dejé al morir y que ella,
como en el primer auto, le entregard en el momento adecuado:
«Cata, hijo mio, que si algo tienes, guardado se te estd. Sabe td ga-
nar mds, que aquello ganado lo hallaste; buen siglo haya aquel padre
que lo trabaj6. No se te puede dar hasta que bivas mds reposado y
vengas en edad complida» (VII, 194-195).

La pregunta de Pdrmeno: «;A qué llamas reposada, tia?» otorga
a Celestina la posibilidad de aludir a los inconvenientes de la situa-
cion de dependencia en la que se encuentra el joven: «Hijo, a bivir
por ti, a no andar por casas ajenas; lo qual siempre andards mientra
no te supieres aprovechar de tu servicio». Alude a lo ocurrido con el
manto en el auto precedente: «que de ldstima que ove de verte roto
pedi hoy manto, como viste, a Calisto; no por mi manto, pero por
que, estando el sastre en casa y tu delante sin sayo, te le diesse. Assi
que no por mi provecho, como yo senti que dixiste, mas por el tuyo»
(VII, 195); ataca a los galanes para animar al criado a buscar su pro-
pio placer: «que si esperas al ordinario galardon destos galanes, es
tal que lo que en diez afios sacards, atards en la manga. Goza tu
mocedad, el buen dia, la buena noche, el buen comer y el bever.
Quando pudieres averlo, no lo dexes; piérdase lo que se perdiere», y
le recuerda el patrimonio del amo: «No llores ti la hazienda que tu

15" Aunque Pdrmeno murmura mientras Celestina cuenta al enamorado los pormenores
de su entrevista con Melibea, y Sempronio, al oirlo, exclama: «;Toda esta es la amistad
que con Celestina y conmigo avias concertado? jVete de aqui a la mala ventura!» (VI,
178), los dos obran en conformidad. Sempronio obedece la siguiente sugerencia de Pér-
meno: «Llégate a ella, dale del pie; hagdmosle de sefias que no espere mds, sino que se
vaya. Que no hay tan loco hombre nascido que solo, mucho hable» (VI, 190), pues Celes-
tina un poco mds adelante sefiala: «Bien te entiendo, Sempronio; déxale, que €l caera de
su asno y acaba» (VI, 191).

16 En la que la huella de Patrarca es patente, como puede verse en A. D. Deyermond, The Pe-
trarchan Sources, cit., pp. 39 y 143; y en P. E. Russell, La Celestina, ed. cit., p. 361, notas 19-23.
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amo heredd, que esto lo llevards de este mundo, pues no lo tenemos
mds de por nuestra vida» (VII, 195), recuerdo que nos trae a la me-
moria una alusion similar de la Celestina Primitiva («Que basta mds
que la renta de tu amo Calisto», I, 121).

De igual manera que en el primer auto tentaba a su interlocutor
con la posibilidad de deleitarse con la prima de Elicia, ahora le ani-
ma a ser amigo de Sempronio para poder disfrutar de la compania
femenina: «jO hijo mio, Parmeno!, que bien te puedo dezir hijo,
pues tanto tiempo te crié. Toma mi consejo, pues sale con limpio
desseo de verte con alguna honra. ;O quédn dichosa me hallaria en
que ti y Sempronio estoviéssedes muy conformes, muy amigos, her-
manos en todo, viéndoos venir a mi pobre casa a holgar, a verme, y
aun a desenojaros con sendas mochachas!» (VII, 195).

El criado y la alcahueta siguen hablando, pero nosotros vamos a
detener aqui nuestro andlisis que s6lo pretendia poner de manifiesto
la diferente técnica con la que los dos autores construyen sus didlo-
gos, y la manera en la que el segundo avanza imitando y reiterando,
al menos en ciertos sentidos, al primero. Esta forma de actuar que
podriamos calificar de reiterativa (sorprendente teniendo en cuenta
que los dos didlogos se producen en la misma jornada y que la con-
clusién de uno parece excluir la posibilidad del otro) explica, en
cambio, la fortaleza de una técnica de unién que oculta, con la repe-
ticion, la diferencia e impide la disgregacion.

También en la pérdida de la ordenacidn retdrica puede verse esta
doble vertiente. Si, de una parte, el didlogo pierde en coherencia y
orden; los personajes que lo pronuncian ganan, de otra, en vivaci-
dad, pues, liberados de la pesada carga légica, su perfil adquiere ma-
yor nitidez.

La Celestina Primitiva, llena de notables cualidades, recuerda,
mutatis mutandis, las tablas del gran maestro flamenco Jan van
Eyck, en las que la utilizacion de la perspectiva, el arte de la compo-
sicidn, el simbolismo de los objetos, el color... son perfectos, y al-
canzan tal profundidad intelectual que impiden y ahogan la emo-
cién. Celestina y Pirmeno muestran, en el didlogo del primera auto,
unas personalidades matizadas, sus palabras estdn ordenadas con ri-
gor, el ataque a los presupuestos naturalistas tiene grandes aciertos
humoristicos, la prosa es concisa y eficaz, la inclusion del didlogo
en el conjunto de la obra es armoénico..., pero una vieja y un criado,
a los que no les es extrafo ni la contradiccién ni el olvido, se mue-
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ven con mds soltura en una obra en la que no impera la l6gica, a ve-
ces aplastante, del silogismo.

3. CIEN MONEDAS DE ORO Y UNA CADENA DEL MISMO
METAL

El pago que la alcahueta recibe en la obra de ambos autores, el
tercer caso en el que vamos a deternernos, permite, por su concre-
cién, matizar y entender cdémo conviven en una misma ficcion ele-
mentos equivalentes que, aunque en teoria deberian excluirse, per-
miten, quizas por ello, percibir con bastante claridad como germinan
y crecen aspectos de la obra del primero en la del segundo, que los
retoma y trasforma hasta insertarlos en su propia labor.

Las «cien monedas de oro» hacen su aparicién al final de la Celes-
tina Primitiva, y al comienzo de la labor de Rojas no faltan menciones
a esta dadiva, pero en cuanto, llegados al cuarto auto, esta parece avan-
zar con mds seguridad, las citas al dispendio, aunque no desaparecen
completamente, se hacen mds ambiguas, y, como ocurria con el primer
encuentro o con el mes de la Tragicomedia, unas veces, se alude a una
retribucién de la que no se indica la naturaleza, a la vez que, en otras,
parece que esta no ha existido. En este terreno poco preciso avanza la
trama hasta que en el auto XI la alcahueta, después de su segunda en-
trevista con Melibea, se encuentra con Calisto, que le entrega una ca-
dena de oro, cuya similitud con el pago del primer auto subraya el me-
tal de la dadiva. La conducta de los criados es ahora bien distinta,
perdida la antigua parsimonia, acudirdn al final de esa misma noche a
reclamar su parte en el botin que, como recuerda Sempronio, también
incluye las olvidadas cien monedas del “Primer Autor”.

Cuando el primer auto estd préoximo a acabar, Calisto se dirige a la
tercera para entregarle un centenar de monedas de oro. Este dinero,
que no tiene, como sefiald6 M.* Rosa Lida!’, poder identificador, pero

17 M.* Rosa Lida, La originalidad, cit., p. 167, n. 10, sefiala: «A la misma intencién de
evitar todo particularismo local obedece la vaguedad de la designacion de la moneda. Los
términos mds usados son “dineros” y sobre todo “monedas”. Los términos especificos son
poco frecuentes y tienen un claro matiz afectivo. Asi, Celestina planea como pescar
“aquellas doblas de Calisto”, las cuales, objetivamente indicadas, son “monedas de oro”».
En las pp. 507-508 de la misma obra se nota que los dos pagos que estamos comentando
son muestra de la prodigalidad de Calisto.
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que si posee, en cambio, un gran valor, segtin ha subrayado P. E. Rus-
sell'®, es recibido por Celestina de manos del enamorado, cuando este
le entrega «la dddiva pobre de aquél que con ella la vida te ofrece» (I,
128), y ella, agradecida, alude al dorado metal: «Como el oro muy
fino labrado por la mano del sotil artifice la obra sobrepuja a la mate-
ria, assi se aventaja a tu magnifico dar la gracia y forma de tu dulce li-
beralidad» (I, 128-129); mientras los criados, presentes en la escena,
comentan la generosa retribucién en la que esperan tener parte:

PARMENO. ;Qué le dio, Sempronio?
SEMPRONIO. Cient monedas en oro.
PARMENO. jHy, hy, hy! (I, 129).

Recibida la paga, que serd recordada por el enamorado al co-
mienzo del siguiente auto!’, la alcahueta se despide de Calisto y
abandona la casa:

CALISTO. Ve agora, madre, y consuela tu casa; y después ven y
consuela la mia, y luego.

CELESTINA. Quede Dios contigo.

CALISTO. Y él te me guarde (I1,129),

adiés del enamorado con el que concluye el primer auto al que,
como vemos, sirve de colofén la remuneracion de la alcahueta.

Este pago no deja de ser recordado cuando, traspasada la fronte-
ra que establecen las fuentes tipificadoras de ambos artifices, nos si-
tuamos en la parte correspondiente a Rojas. En el auto segundo?,
cuando Calisto se queda a solas con Padrmeno, le recuerda, por ejem-
plo: «mds quiero dar a ésta cient monedas que a otra cinco» (II,
134). Mientras el servidor comenta, en aparte primero: «;Ya [las]
lloras? Duelos tenemos. En casa se avrdn de ayunar estas franque-
zas» (II, 134), y en voz alta después: «Digo, sefior, que yrian mejor
empleadas tus franquezas en presentes y servicios a Melibea, que no
dar dineros a quella que yo conozco» (II, 134).

18 Como indica P. E. Russell, La Celestina, ed. cit., p. 265, n. 251: «Cien monedas de
oro, de cualquier pais que fueran, representaban, en términos monetarios, una cantidad de
valor muy alto».

19 «Hermanos mios, cient monedas di a la madre; ;hize bien?» (II, 130). Para el limite final
de la Celestina Primitiva véase cap. 11, n. 2 y Conclusion, n. 6.

20 Para el comienzo de la continuacién de Rojas en el auto I, véase cap. I, n. 14,
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En el siguiente auto, Sempronio, al ver en la calle a Celestina, ex-
clama: «jQué spacio lleva la barbuda; menos sosiego trayan sus pies a
la venida! A dineros pagados, bragos quebrados» (III, 138). Cuando la
vieja, molesta, le pregunta a qué viene, él responde: «Este nuestro en-
fermo no sabe qué pedir; de sus manos no se contenta; no se le cuece
el pan. Teme tu negligencia; maldize su avaricia porque te dio tan poco
dinero» (III, 138). En la misma conversacion, el criado recuerda el
pago del primer auto con claridad: «Dime, madre ;qué passaste con mi
compaifiero Parmeno quando sobi con Calisto por el dinero?» (III,
142). Algo mas adelante, olvidando, quizds, que tal cosa ya se ha pro-
ducido, inquiere a la vieja cémo ha pensado atraerse a Pirmeno, y esta
le responde que, ademads de hacerle «aver a Aretsa» (III, 143), le dardn
parte en la ganancia recibida: «Darnos ha lugar a tender las redes sin
enbarago por aquellas doblas de Calisto» (III, 143)?!.

Es en el auto cuarto (el mismo en el que aparece la primera mar-
ca temporal caracteristica de Rojas) cuando encontramos la dltima
referencia inequivoca a este pago. En el mondlogo que pronuncia
Celestina de camino a casa de Melibea, la vieja, al rememorar los
peligros de su embajada, recuerda: «Pues amargas cient monedas se-
rian éstas» (IV, 149).

Aunque, a partir de ahora, las ocasiones en las que Celestina se
encuentra a solas con sus dos cémplices no faltan, y los asuntos eco-
némicos no desaparecen de la trama, las referencias concretas a las
cien monedas resultan imperceptibles. Asi, por ejemplo, y en con-
traste con lo que los mismos personajes decian en el tercer auto,
cuando Sempronio, en el quinto, se vuelve a encontrar en la calle
con Celestina, y, curioso, le pregunta qué ha ocurrido con Melibea,
esta le replica: «De mi boca quiero que sepa lo que se ha hecho; que
aunque ayas de aver alguna partezilla del provecho, quiero yo todas
las gracias del trabajo»; palabras que parecen indicar que la paga, y
la parte que en ella le cabré al criado, estdn por llegar. La respuesta
del enfadado sirviente tampoco hace referencia al botin recibido:
«¢ Partezilla, Celestina? Mal me parece esso que dizes»; lo mismo
que la réplica de la vieja, que es igualmente equivoca: «Calla, loqui-
llo, que parte o partezilla, quanto td quisieres te daré» (V, 173).

2 P.E. Russell, La Celestina, ed. cit., p. 286, n. 38, comenta asi el valor del término do-
blas: «Nombre genérico de las monedas de oro de varios tipos en uso en Castilla durante la
Edad Media. Se notard que Rojas aqui emplea otra vez, probablemente sin darse cuenta, un
término monetario que descubre que la accion de La Celestina debe pasar en Castilla».
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La impresion de que el pasado reciente desaparece a la vez que,
modificado, se repite, introduciendo en la ficcién elementos de im-
portancia en el desenlace final, la tenemos, cuando, por segunda vez
en La Celestina y primera en la continuacién de Rojas, la vieja se
encuentra con el enamorado, y, encareciendo los peligros vencidos
para entrar en contacto con Melibea, le pide: «Mi vida diera por me-
nor precio que agora daria este manto raido y viejo» (VI, 177); peti-
cién que merece el siguiente comentario de Parmeno: «Tu dirds lo
tuyo; entre col y col lechuga; sobido as un escaldn; mas adelante te
spero a la saya. Todo par(a) ti y no nada de que puedas dar parte. Pe-
lechar quiere la vieja; ti me sacards a mi verdadero, y a mi amo
loco. No le pierdas palabra, Sempronio, y verds como no quiere pe-
dir dinero, porque es divisible» (VI, 177). Estd alusién a la divisibi-
lidad del dinero, que deberia relacionarse con el reparto comodo de
las cien monedas, no parece, sin embargo, que se refiera a ellas. Mds
bien anuncia el final desgraciado que acarreard la particién del futu-
ro botin, y, quizds por ello, nos haga olvidar que estos personajes ni
han pensado ni piensan en hacer con las monedas lo mismo que van
a hacer con una cadena de valor semejante.

Tampoco estd ausente del encuentro de la vieja y Calisto el re-
cuerdo, aunque vago e inconcreto, a la paga recibida. La misma al-
cahueta, que, cuando pedia el manto, parecia no haber sido retribui-
da, no tiene reparo en reconocer la generosidad del enamorado:
«Pues ;a qué piensas que yva alld la vieja Celestina, a quién td de-
mds de tu merecimiento, magnificamente galardonaste?» (VI, 179),
palabras con las que parece aludir a la paga —la tnica que hasta
ahora se ha realizado— de las cien monedas. Pero nadie las concreta
ni hace referencia a la necesidad de repartir el galardon, ni ahora, ni
en la conversacioén posterior de la vieja con Pdrmeno de camino a
casa de Aredsa, ni en la comida que se celebra al dia siguiente en
casa de la alcahueta.

Esta actitud de olvido o indiferencia se altera cuando el enamo-
rado, en su ultima entrevista con Celestina, siguiendo, otra vez, una
sugerencia de Sempornio («dale algo por su trabajo; hards mejor,
que esso esperan essas palabras», XI, 250), le entrega una cadena
de oro: «Madre mia, yo sé cierto que jamds ygualard tu trabajo y mi
liviano gualardén. En lugar de manto y saya, por que no se dé parte
a officiales, toma esta cadenilla; ponla al cuello, y procede en tu ra-
z6n y mi alegria» (XI, 250). La dadiva, cuyo valor subraya el si-
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guiente comentario de Pdrmeno: «;Cedenilla la llama? ;No lo oyes,
Sempronio? No estima el gasto. Pues yo te certifico no diesse mi
parte por medio marco de oro»?? (XI, 250), es agradecida humilde-
mente por la vieja: «Seflor Calisto, para tan flaca vieja como yo, de
mucha franqueza usaste» (XI, 251), que, después de informar al
enamorado de la cita nocturna que acaba de concertar con Melibea,
se despide:

Alegre te dexo; Dios te libre y aderece; partome muy contenta. Si
fuera menester para esto o para mas, alli estoy muy aparejada a tu ser-
vicio (XI, 253).

Mientras los criados comentan la presteza de Celestina en guardar la
ganancia:

PARMENO. (jHy, hy, hy!

SEMPRONIO. ;| De qué te ryes, por tu vida, [Parmeno]?

PARMENO. De la priessa que la vieja tiene por yrse; no vee la hora
que haver despegado la cadena de casa; no puede creer que la tenga en
su poder.

SEMPRONIO. Qué quieres que haga una puta alcahueta, que sabe y
entiende lo que nosostros [nos] callamos y suele hazer siete virgos por
dos monedas, después de verse cargada de oro, sino ponerse en salvo
con la possession, con temor no se la tornen a tomar después que ha
complido de su parte aquello para que era menester. jPues gudrdese
del diablo, que sobre el partir no le saquemos el alma! (XI, 254).

A diferencia del entusiasmo que mostraban los mismo criados en el
primer auto, ahora la amenaza con la que concluye Sempronio hace
sospechar el cariz que van a tomar los hechos y el desenlace desgra-
ciado que acarreard el reparto de los beneficios, que, como es hdbito
en €l, no parece percibir el enamorado que dice adids a la alcahueta:

Dios vaya contigo, [mi] madre. Yo quiero dormir y reposar un rato
para satisfazer a las passadas noches y complir con la por venir (XI,
254).

Si al final de la Celestina Primitiva Calisto seguia conversando con
sus criados, ahora la accidn, que acompafia primero a la vieja, se

22 Para el valor que debe atribuirse a estas palabras de Parmeno véase P. E. Russell,
La Celestina, ed. cit., p. 447, n. 18.

103



adentra en una larga noche, al término de la cual los dos sirvientes,
de vuelta de casa de Melibea, sin posponer ni dilatar por mds tiempo
el reparto, visitan a la alcahueta para cobrar su parte «de la cadena»
(X11, 268).

En la discusion que antecede al asesinato, en la que es reclamada
la ganancia: «Danos las dos partes de quanto de Calisto as recebido»
(XII, 272), se alude, con claridad, por boca de Sempronio al olvida-
do dinero que el amo puso en manos de Celestina: «Dionos las cient
monedas; dionos la cadena» (XII, 270), que es el dltimo, pero im-
portante, recuerdo inequivoco de las cien monedas del “Primer Au-
tor”23. Pues, muertos los tres complices, tanto Sosia delante del amo
(XIII, 281), como Elicia en la Tragicomedia (XV, 296) aludiradn s6lo
a la cadena como causa del asesinato.

La generosa retribucion que Calisto ofrece a la alcahueta consti-
tuye, seglin muestra Deyermond?*, el tltimo eslabon de una serie
cuyo primer elemento es el maléfico hilado con el que Celestina en-
tra en contacto con Melibea; el cordon, simbolo de su rendicion, en-
tregado a Calisto, es el siguiente; y la cadena de oro, que incluye al
enamorado y a la vieja, cierra un circulo, que evoca el poder diabdli-
co que impregna una trama destinada a acabar trdgicamente. De-
muestra esta aguda percepcion de la relacion entre elementos disper-
sos de la obra de Rojas que este segundo pago no es discordante con
el planteamiento y desarrollo de la obra en la que se incluye.

La semejanza de uno de los astros de esta constelacién con las,
quizds menos relucientes, pero similares, cien monedas del “Primer
Autor” permite captar los sinuosos caminos que se recorren hasta
convertir lo ajeno en propio. Con el pago y la despedida de Celesti-
na concluye el primer auto. Al comienzo del segundo, todavia en la
Celestina Primitiva, el enamorado y los criados siguen hablando de
la generosisima retribucién. Cruzada la frontera, en los primeros au-
tos de Rojas, las cien monedas estdn todavia presentes, hasta que a
partir del IV parecen borrarse. La ficcién, como si se situase en un

23 Antes de morir la vieja alude al jubén que el amo regala a Sempronio en el primer
auto (I, 103) recorddndole: «Que de tu jubén de brocado no te pedi yo parte ni la quiero»
(X1II, 271), que parece subrayar lo presente que Rojas tenia la obra de su predecesor.

24 Véase A. D. Deyermond, «Hilado-Cordon-Cadena: Symbolic Equivalence in La Celesti-
na», Celestinesca, 1 (1977), pp. 6-12, y «Simbolic Equivalence in La Celestina: A Postscript»,
Celestinesca, 11 (1978), pp. 25-30.

104



punto previo a esta retribucion, llega a un lugar paralelo y similar,
cuando el enamorado vuelve a pagar a la vieja; la segunda causa tie-
ne el efecto que, en buena légica, deberia haber tenido la primera, el
desaparecido dinero sale otra vez a relucir y los dos pagos a unirse
en un mismo final.

La cadena de oro, el trenzado de didlogos previo al encuentro de
Calisto y la vieja, asi como el comienzo de la conversacion de Celes-
tina y Padrmeno muestran de forma diversa la estela que deja la obra
inicial en un seguidor, que, para continuar lo que le es ajeno, necesita
apropidrselo, repitiéndolo. Hacerlo suyo para transformarlo. Tejiendo
con los hilos que su predecesor le dejé sueltos, una trama propia que
avanza, sin negar ni cortar, retomando, reiterando y variando.
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CONCLUSION

Hay una observacion de Marcel Bataillon que ademads de exacta,
como todas las suyas, ha resultado especialmente estimulante para el
trabajo que estamos a punto de finalizar. Asegura el maestro francés!
que de la Celestina Primitiva tom6 Rojas el trazado de su labor; co-
locando, como €l hizo?, las dos labores en paralelo es posible obser-
var que existen ciertas similitudes, que bien podrian llamarse in-
fluencias, entre el breve comienzo y la extensa y magnifica
conclusion. La eleccion, causa de tales coincidencias, de un elemen-
to preexistente, que convive, no obstante, con otros a los que en
principio otorgariamos similar importancia, condiciona el conjunto;
de forma que no sabriamos decir si lo repetido constituye la quin-
taesencia de la labor del “Primer Autor”, o si lo identificamos como
tal por ser aquello que Rojas captd y extrajo de la misma. La efica-
cia de su solucién demuestra que no estaba del todo equivocado al
identificar ciertas caracteristicas como intrinsecas ni del todo desen-
caminado al desarrollar su legado en la forma en la que lo hizo.

Esta repeticién no es ni simple ni obvia, y produce, en algunos
casos, efectos diferenciadores notables, como vamos a observar re-
cordando, primero, la sucesion de escenarios en la que se insertan
las dos visitas de Celestina a Melibea; e intentando, en segundo lu-
gar, explicar el comportamiento dispar de Calisto que comienza las
dos primeras jornadas abandonando su vivienda, mientras después
permanece recluido en su cdmara.

! Véase M. Bataillon, «La Célestine» selon Fernando de Rojas, cit., p. 67.
2 Véase M. Bataillon, «La Célestine» selon Fernando de Rojas, cit., cap. 11, pp. 54-76.
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Comencemos por la protagonista femenina. Es Melibea un per-
sonaje al que en la Celestina Primitiva se hacen numerosas alusio-
nes, pero que s6lo aparece en escena en el encuentro inicial, y que
no se reune con la alcahueta; es, por tanto, Rojas el que, al juntarla
en dos ocasiones con la vieja, recorre un camino nuevo y distinto en
el que es dificil, sin embargo, no notar una serie de coincidencias
con el de su predecesor.

En la Celestina Primitiva, al separarse de Melibea, Calisto pro-
nuncia un monélogo de camino a su casa, y, llegado a ella, se encie-
rra en su cdmara en donde entabla una charla con Sempronio que se
interrumpe cuando el sirviente parte a casa de Celestina, en donde
asistiremos a una serie de animadas escenas.

Si situamos (como hacifamos en el esquema del capitulo II) el
segundo auto en paralelo a este principio, podemos observar que
Calisto vuelve a subir a su cdmara, y a enviar al mismo criado a
buscar a la alcahueta; y, aunque la conversacién posterior con Par-
meno (II, 133-137), la salida del enamorado (II, 137) o el encuentro
en la calle de la alcahueta y Sempronio (III, 138) no son reflejo li-
teral del primer auto, la posterior visita a la vivienda de la vieja si
lo recuerda; incluso nos atreveriamos a insinuar que esta reitera-
cién, de no ver en ella el respeto a un patrén, no resulta demasiado
oportuna.

Cuando la tercera, que vuelve de casa del enamorado, y el cria-
do, que también viene del mismo lugar, se encuentran en la calle,
Celestina, en la conversacion que se ve obligada a entablar con com-
paiiia tan inoportuna, asegura que se dirige a casa de Melibea: «A
casa voy de Pleberio; quédate a Dios» (III, 144). Pero, en contra de
lo que cabria esperar, los dos personajes no sé6lo no se separan, sino
que vuelven a entrar en casa de la vieja en donde no es extrafio que
Elicia se sorprenda al ver aparecer a su amante: «jSantiguarme quie-
ro, Sempronio; quiero hazer una raya en el agua! ;Qué novedad es
ésta, venir oy aca dos vezes?» (IlI, 146); sorpresa doblemente justi-
ficada ya que en la anterior y no demasiado lejana visita le reprocha-
ba sus ausencias (I, 105); bien es verdad que tal reconvencién, aun-
que dentro de la misma ficcidn, se producia en la que podriamos
calificar, teniendo en cuenta quién la escribid, de diferente obra.

La siguiente jornada comienza, en el auto VIII, con una escena
de amor en casa de Aredsa, un mondlogo de Parmeno, equivalente al
de Calisto al separarse de Melibea, nos transporta una vez mas a
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casa del enamorado. Subimos también del zagudn a la cdmara, lugar
en el que se juntan el amo y los dos criados. Calisto parte a la Igle-
sia de la Magdalena y los dos sirvientes a comer a casa de Celestina,
parada obligada y previa de la visita a la de Pleberio.

En los autos posteriores a los dos encuentros de Celestina y Me-
libea tampoco son infrecuentes las afinidades entre ambos conjun-
tos. En el primer auto, abandonada la casa de la alcahueta, acompa-
flamos a esta y a Sempronio a la de Calisto. En la cdmara, el
enamorado comienza un didlogo con Pdrmeno que en su parte final
se cruza con el de los que esperan en la calle, como ya conocemos
y no vamos a repetir. Dentro del zagudn asistimos a la charla de Ce-
lestina y Parmeno, al pago de las cien monedas de oro, y, después
de la salida de la vieja, en él permanecemos al comienzo del segun-
do auto. Pero como la conversacion de Calisto con los criados que-
da incluida en una auto distinto, la despedida parece servir de mo-
delo, bien que parcial, del final de las dos primeras jornadas de
Rojas.

En el auto V, concluida la primera entrevista de Celestina con
Melibea, nos volvemos a encontrar con un trenzado similar al de la
Celestina Primitiva, s6lo que alli es posterior a la estancia en la vi-
vienda de la vieja, y aqui tiene lugar cuando la tercera vuelve de
casa de Pleberio, y Sempronio, después de haberse separado de Eli-
cia, se junta con ella en la calle. También entramos en la vivienda
del enamorado y volvemos a asistir al adids de la vieja, pero ahora
salimos a la calle, donde la tercera y Parmeno entablan una conver-
sacion que vuelve a recordarnos la que mantenian en el auto I. EI fi-
nal de la jornada es, no obstante, distinto, pues después de pasar por
casa de Areusa, que no conociamos, concluye en la de la alcahueta.

El auto posterior a la segunda visita de Celestina a Melibea, el
XI, también comienza en la calle, pero, en vez de en casa del ena-
morado, continda en la Iglesia de la Magdalena, en donde se reune
Celestina con Calisto y sus sirvientes. Antes de juntarse (quizds por
respeto al trenzado que precede al primer contacto de la tercera y el
enamorado) oimos primero a la alcahueta, que ve entrar a los sir-
vientes en el templo (XI, 248-249); escuchamos después, en el inte-
rior de la iglesia, a Sempronio reconviniendo al amo por permanecer
tanto tiempo orando, ademds de por poner sus asuntos en manos de
la indiscreta Celestina, que al oir su nombre interviene, finalmente,
en la conversacion (XI, 249).

109



Juntos los cuatro personajes se dirigen a casa del enamorado.
Celestina informa a Calisto de la cita que ha concertado con Meli-
bea, y el emocionado enamorado le entrega, reiterando precedentes
prodigalidades, una cadena de oro (XI, 250). Calisto se despide de la
vieja y se retira a descansar, mientras Celestina vuelve, como la vis-
pera, a su casa. Final de jornada en el que Rojas parece imitarse a si
mismo, y con el que concluye la parte que podriamos calificar de
diurna del segundo dia de su labor.

Eran variadas las posibilidades que a Rojas se le abrfan cuando
al final del primer auto, y casi al final de la obra de su predecesor,
Calisto despide a Celestina diciéndole: «Ve agora, madre, y consuela
tu casa; y después ven y consuela la mia, y luego» (I, 129). Este
punto de partida sélo le obligaba a juntar a los dos amantes por me-
diacién de una alcahueta que previamente se habria encontrado con
Melibea; encuentro que, como ocurre en precedentes bien conocidos
de nuestra obra, podria realizarse —el «consuela tu casa» abre esta
posibilidad— en la vivienda de la vieja. Que estos contactos se rea-
licen siguiendo, al menos hasta el auto XI, un camino emparentado
con el de su predecesor es una de las marcas identificadoras del
modo eficaz, y sorprendente, de hacer de Rojas que recuerda a un
tren que necesita, antes de emprender su propio viaje, transitar por
una via construida en paralelo a aquella que recorrié la vieja loco-
motora que le sirve de guia y modelo.

La insercién de estas visitas en una sucesion de escenarios que,
si no idéntica, tiene importantes coincidencias con la desplegada por
el “Primer Autor” fortalece la construccién al crear una especie de
doble basamento en el que a una parte inicial, que, al ser comienzo,
sirve de inevitable sostén del conjunto, se le superpone una segunda
que en ciertos sentidos la reitera, muy particularmente en la parte
comprendida entre los autos II al VII que transcurren, como sabe-
mos, en la misma jornada que el primer auto.

No se mantiene a lo largo de toda la obra la alternancia de esce-
narios que acabamos de describir, pues queda truncada cuando mue-
re Celestina. También se altera la conducta del enamorado que en
vez de abandonar su vivienda, tanto en el auto XIII como en el nue-
vo final del XIV en la Tragicomedia, no sale de su cdmara. En el
primer caso, después de que la claridad del nuevo dia lo despierte,
vuelve a dormirse y, desde el lecho, escucha a Sosia y a Tristdn que
le ponen al corriente del asesinato de Celestina y de la ejecucion de
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sus criados; en el segundo, de vuelta de casa de Melibea, en ella se
encierra y alli permanece mientras los inocupados sirvientes comen-
tan su prolongado dormir (XIV, 293).

Esta conducta se parece, al menos a primera vista, a la que sigue
Calisto en la Celestina Primitiva, en la que, a excepcién del encuen-
tro con Melibea, no abandona su hogar, a la vez que contrasta con la
que seguia en el auto I y en el VIII. En el segundo auto, y, a pesar
de que teme que vuelva el criado que, siguiendo sus érdenes, ha sa-
lido a buscar a la alcahueta («si viniere Sempronio con aquella sefio-
ra, di que esperen, que presto serd mi buelta», II, 137), parte de casa
montado en un caballo que ha mandado preparar («limpienle mucho;
apriétenle la cincha, por si passare por casa de mi sefiora y mi
Dios», II, 136). En el octavo ocurre algo parecido. Calisto, que reci-
be el dia en su cdmara y que se encuentra en ella con sus criados, la
abandona para visitar el templo («Agora lo creo, que tafien a missa.
Dacd mis ropas; yré a la Madalena; rogaré a Dios aderece a Celesti-
na y ponga en coracon a Melibea mi remedio, o dé fin en breve a
mis tristes dias», VIII, 219).

Estas salidas repetidas y buscadas dificilmente pueden ser cali-
ficadas de casuales (en el segundo auto, por ejemplo, podia quedar-
se en la cdmara a la que hacia, por cierto, poco que habia llegado).
Tampoco resultan demasiado apropiadas vistas desde la anécdota
argumental, pero guardan alguna relacién con Celestina, pues,
muerta la vieja, desaparecen. Emparejamiento que nos obliga, una
vez mds, a pensar que nos enfrentamos a una obra en la que intervi-
nieron dos artifices y a recordar que el comportamiento variado que
sigue el enamorado en la de Rojas puede tener alguna relacién con
el tratamiento cuidadoso que los personajes reciben en la del “Pri-
mer Autor”.

Si volvemos los ojos a la Celestina Primitiva, podemos constatar
que, concluido el primer encuentro con la separacion de la pareja, la
obra abandona a la joven y opta de manera decidida por el protagonista
masculino. La trama sigue a Calisto y esta eleccion parece implicarle
no sé6lo a él, sino a un hipotético trio que formaria con sus criados?,
pues el amo y los sirvientes originan una serie de composiciones que
agotan todas las posibilidades combinatorias que permiten estos tres

3 Gilman, «La Celestina: arte y estructura, cit., p. 104, que nota la existencia del trio,
seflala que posee el rasgo comun de la masculinidad.
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personajes. Calisto aparece en compaiifa de Sempronio (B)* y después
en la de Parmeno (D), y los tres se juntan, por dltimo, en la inacabada
escena final (I). Los criados, ademds de aparecer por separado con el
amo, se juntan en la parte final sin dirigirse, primero, la palabra (F), y
hablandose, por fin, cuando Calisto paga a la alcahueta (H).

La aparicion de Celestina confirma, creo yo, la existencia de este
hipotético grupo, pues, dejando de lado las escenas en su casa (C), a
las que la presencia de Elicia confiere un valor peculiar, las compo-
siciones en las que participa plasman todas las mezclas posibles de
ella y los tres personajes del grupo presidido por Calisto. En D apa-
rece en compaiiia de Sempronio; en G de Parmeno; en F se junta con
Calisto, pero sin hablarle; y en H la vieja y el enamorado se dirigen,
finalmente, la palabra. Estas dos escenas retinen, ademds, a los cua-
tro personajes en la misma composicion.

La Celestina Primitiva que conocemos resultaria, por tanto, de
combinar a los componentes del grupo presidido por Calisto entre si
y a estos con Celestina de todas las formas posibles, en una especie
de multiplicacion literaria. El extremo cuidado con el que se juntan,
pero nunca se mezclan desordenadamente, estas criaturas (extremo
que se manifiesta en el complicado entrelazado previo al encuentro
de la alcahueta con el enamorado) parece demostrar que no estidn
consideradas como entidades aisladas’.

Esta manera de estructurar a los personaje no sélo tiene conse-
cuencias enddgenas (la aparicion en escena de uno implica a todo el
grupo), también afecta a aquellos que no estdn dentro de su propia
agrupacion. Aunque el cardcter inacabado de la obra nos impide sa-
ber qué secuelas tendria, en una hipotética continuacién hecha por el
“Primer Autor”, el primer encuentro de Melibea y Calisto, si pode-
mos afirmar que este encuentro desencadena la aparicion de Celesti-

4 Como referencia de las distintas composiciones de la Celestina Primitiva sigo utili-
zando los simbolos del capitulo I.

3 Es dificil hacer suposiciones sobre una obra inacabada, pero desde el Argumento General
parece sugerirsenos estas triadas de personajes. Melibea, junto a sus padres, formarfa una, y
Celestina, con Elicia y Aretsa, otra. Los tres personajes que encabezan cada grupo, Calisto,
Melibea y Celestina, poseen nombres significantes, compuestos, seguramente, recurriendo a la
antifrasis; pero el origen de la denominacion de la pareja de enamorados es griego, sefial quizds
de su protagonismo, y el de la alcahueta, latino. No parece que Rojas fuese indiferente a esta
norma, pues en la Tragicomedia recompone los trios, que las muertes de la alcahueta y los sir-
vientes habian deshecho, Centurio ocupa el lugar de Celestina, y Tristdn y Sosia los de Sempro-
nio y Parmeno.
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na, pues la vieja abandona su vivienda a instancias del servidor del
despechado enamorado que viene a buscarla.

Por eso, aunque tomando como referencia la trama, Calisto, una
vez dejados sus asuntos en manos de Celestina, no tendria por qué
salir de casa, adoptando la perspectiva de alguien que quiere imitar
el desarrollo literario de una obra en la que el movimiento de una fi-
cha impulsa una serie de deslizamientos, esta salida es forzosa e in-
eludible. En esta partida regida, no por el azar, sino por los desig-
nios de dos autores, los personajes se unen y se separan formando
una cadena en la que el impulso de uno mueve al otro. Si en la Ce-
lestina Primitiva la alcahueta se pone en movimiento porque previa-
mente lo ha hecho Calisto; en la obra de Rojas, para que la vieja vi-
site a Melibea, Calisto debe, aplicando la misma ley, abandonar su
hogar; muerta la tercera la necesidad desaparece, y el enamorado
puede permanecer en su cdmara hasta la medianoche. Pero, tanto si
sale como si no, Calisto, repitiendo la conducta del primer auto,
debe encerrarse, como al separarse de Melibea, en su cdmara®, para
que la sucesion de escenarios comience y el reloj que marca los dis-
tintos momentos de la jornada se ponga en marcha.

El enamorado que se queda en la cdmara respeta la obra del
“Primer Autor” y también lo hace el que la abandona; de idéntica
manera, la nueva ubicacion del primer encuentro altera la del prede-
cesor, pero acata el precepto que vincula viviendas y personajes.
Algo parecido ocurre con la sucesion de escenarios, fiel a la inicial,
pero profundamente distinta en cuanto se le aflade una notacién tem-
poral ausente del modelo; notacién que, ademds de diferenciar a los
dos autores, crea una sdlida red que une una ficcién que parece regi-
da por la precision cronolégica.

Esta manera de prolongar, que avanza repitiendo, hace que los
parecidos entre las dos Celestinas no sean raros, y que estos calcos

¢ El elogio de Sempronio al pago de las cien monedas («jAy, si, hizieste bien!», II,
130), en el que se percibe la huella de los autores caros al “Primer Autor” (véase cap. I, n.
13), concluye con la siguiente peticién: «y de mi consejo térnate a la cdmara y reposa,
pues que tu negocio en tales manos estd depositado. De donde ten por cierto, pues el co-
mienco llevé bueno, el fin serd muy mejor. Y vamos luego, porque sobre este negocio
quiero hablar contigo mds largo» (I, 131); los dos personajes abandonan, a partir de este
momento, el zagudn, en el que comenzaba el auto, y suben a la cdmara. Este cambio de
escenario, y el final de las palabras del criado, es, quizds, atribuible al afdn por reproducir
situaciones precedentes que estamos comentando.
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prueben la presencia de dos autores distintos, pues se puede decir
con bastante certeza que de ser el “Primer Autor” y no Rojas el con-
tinuador de la obra ésta no avanzaria por un camino que implica la
repeticiéon en un tiempo muy breve de acciones y situaciones casi
idénticas. Podemos, por tanto, afirmar que La Celestina es lo que es
gracias a Rojas y que es ademds distinta de como lo hubiese sido de
ser concluida por el “Primer Autor”, pero, a la vez, la labor de Rojas
es como es gracias a la de su desconocido predecesor que marca los
puntos de referencia imprescindibles para entender la morfologia del
camino que recorren estos personajes.

Las disimilitudes y coincidencias, de las que estd llena nuestra
obra, asombrosas vistas desde un punto de vista del desarrollo argu-
mental, dejan de serlo si las consideramos soluciones para prolongar
y concluir una obra inacabada, pero en pleno desarrollo. Los dos
universos coexisten y, a veces, se rozan, porque las diversas formu-
las del que la concluyé tienen el denominador comtn del respeto al
modelo del que no se desecha ni aquello que resulta problematico,
uniendo la precision detallista y la ambigiiedad igualmente decidida
que cubre con un manto protector la colisién que nunca llega a pro-
ducirse. La sensacién de solidez y de unidad que ha producido y
produce La Celestina demuestra, si tal cosa fuese necesaria, el acier-
to de la solucién ideada por Rojas, gracias a la cual un edificio for-
jado por dos artifices distintos no se desmorona.
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El titulo DOS CELESTINAS Y UNA FICCION intenta evocar
el enigma apasionante que plantea La Celestina: un clasico
que admira por su solidez y coherencia, compuesto, sin
embargo, por dos artifices distintos. De los muiltiples problemas
que suscita la obra y su gestacion se han elegido
unos pocos casos, concretos y facilmente asequibles, que,
por su abundante presencia textual, muestran la coherencia
de la aportacion de ambos escritores y la convivencia
dentro del mismo conjunto de dos labores mas diversas de
lo que se suele creer. La manera en la que estan sugeridos
el espacio y el tiempo o la reutilizaciéon por Rojas de
situaciones ideadas por su desconocido predecesor permiten
observar y describir la manera diversa y sorprendente en la
que dos conjuntos a veces disonantes forman un todo
armonioso.
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