UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
PROGRAMA DE MAESTRIA Y DOCTORADO EN LETRAS
FACULTAD DE FILOSOFIiA Y LETRAS

“AQUEL MUDAR DE TRAJES”
LA FUNCION CONSTRUCTIVA DE DOS PERSONAJES EN L4 CELESTINA
MEDIANTE EL INTERCAMBIO DIALOGICO

TESIS

QUE PARA OPTAR POR EL GRADO DE
DOCTORA EN LETRAS

PRESENTA
SARA ALICIA FLORES CABALLERO

DIRECTORA DE TESIS

Dra. Maria Teresa Miaja de la Pefia
Programa de Maestria y Doctorado en Letras

COMITE TUTOR
Dra. Leonor Guadalupe Fernandez Guillermo
Programa de Maestria y Doctorado en Letras

Dra. Maria José Rodilla Leon
Universidad Auténoma Metropolitana

Ciudad Universitaria, Ciudad de México, noviembre de 2019



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



A mi esposo Alberto Arango



Agradecimientos:

Gracias a Teresa Miaja, directora de esta investigacion, maestra siempre generosa,
siempre exigente, amorosa y pendiente de mi progreso y necesidades, mi mas
profundo agradecimiento por el voto de confianza que depositdo en mi. A mis tutoras
Leonor Fernandez y Maria José Rodilla por la dedicada y puntual revision y glosas
con que me acompafiaron en estos afios; a las tres, por la sinergia de disciplina,
disposicion y buen humor con que transcurrieron las evaluaciones. Agradezco el
apoyo y comentarios indispensables de mis sinodales Daniel Gutiérrez y Nieves
Rodriguez.

Gracias, Victor por tus pertinentes lecturas.

Gracias a la Coordinacion del Programa de Maestria y Doctorado en Letras de
la UNAM vy a la red de bibliotecas que fueron de gran apoyo para mi investigacion.

Gracias a Virgilio y Vicky, a Amador y Graciela por la vida, por el amor y el
ejemplo, el empefio y el cuidado en mi aprendizaje.

Doy gracias a Alberto por su apoyo incondicional, por la construccién de mi
espacio maravilloso, por su paciencia y respeto al verme trabajar en silencio dia tras
dia, afio tras afio hasta consolidar este esfuerzo.

La realizacion de este doctorado no hubiera sido posible sin el apoyo brindado
por Luisa, Rosana, Victoria y Humberto, quienes representaron mi mayor soporte para
llevar este trabajo a buen puerto. Gracias al gobierno del estado de Quintana Roo por
el estimulo del Programa de Fondo de Capacitacion para la Cultura y las Artes ciclo

2015.



Indice

INtroducCCiOn......eeiiieeeiiiirineiiiiiinniiiitinniiititaeiiisresseissssssssssssssesssssssssssssssnee 9
Capitulo I. Discurso y dialogismo ........ccceeveeeiiirrnneiiirnnncicnnnnnccennnnennes 21

1.1 Apuntes sobre el género literario en La CeleSting..........ueueeeeressuercssneicssnrecssssecsannes 21
L.2 DIAloGO0 Y AISCUISO ceueeerurrersurrcssnricssanicsssnessssnesssnesssnossssnsssssrssssssosssssssssssssssssssssssssssaes 24
1.3 Los codigos morales como parte del diSCUISO ......ccocerercuercrcnrcssnnicssnnrcssnnecssneecsannes 33
1.3 Estado de 1a CUESTION ..ccueeereeereecsuenssnensenssnecsnnssaesssecsssecssnsssssessessssessssssssssssassssessaases 35
Capitulo II. Celestina y PArmeno.......ccccceeeeeeeiiirenecccnnnneccennnnecscenennecees 47
I1.1 Construccion del personaje de Celestina .......cceeeeverersercscnrcssnrcssnnrcssnnecsssnecsannes 47
I1.1.1 Rasgos definitorios de Celesting...........cccvieruieriieiieniieiieeie et 62

I1.2 Creacion de PAIrMENO......eecieeciennsnensenssnecsnnssansssecsssecssnssssssssassssessssssssssssassssessaases 72
I1.3 Facetas en la personalidad de Celestina y metamorfosis de Parmeno................ 80
Capitulo III. Evolucion dialdgica de Celestina y Parmeno................. 85
II1.1 El dialogo como retrato evolutivo de 10S personajes .........cccecceeerceeecscneccssneecsannes 87
I11.2 Silencio transformador en PArMEeNO .......cceeeeverenseressercssnncssnnicssssecssssessssessssnes 88
1.3 Microdialogo y polifonia .........ceiievvricivrinisnninssnncssnncssnnessssncssssncssssscssssesssssessssnes 93
I11.4 El vinculo discursivo de Celestina y PArmeno .........ccccceeevercscneicssneccssneccssneecsnnnes 95
Capitulo IV. “Aquel mudar de trajes” .....cccccceereeeiccrrnneccccrrenecsecnennees 107
IV.1 Contradicciones diSCUISIVAS.....cceiveerreesseecsaenssnnssaensncsssesssessssesssaesssesssassssssssasssss 107
IV.2 Mudanza diSCUTSIVA ...ueiiueiiieecsensseensenssnecssenssnssssesssassssesssassssssssassssesssassssssssasssses 110
IV.2.1 Uso de la palabra ajena y manipulacion............ccceevveeiienieeieeniiescieenieenieenee. 112
IV.2.2 El amor frente a la manipulacion y [a ira.........ccceevveeiiieniiiiiiinieeieeeeeieee, 120
IV.2.3 Exaltacion y soberbia contra el orden estamentario.............ccoeeveeeveereeenneeennen. 124
IV.2.4 Cautela y amMeNAZa .........c.covieeiieriieeiieeiieeieeite ettt et sae e 133
IV.3 Descenso de Celestina ......eeeeeeeeiieenseensseecsnenssnnssnensncsssesssnssssesssessssesssassssssssasssses 135
IV.4 Giros en la personalidad de PArmeno...........ceeeeecercnvercscneicssneicsssnecssssecsnsesnns 139
IV.4.1 Fidelidad y reSentimiento..........ceeueeuieriieeiieiieeieeiie et eiee e see e seae e 140
IV.4.2 Lealtad y vasallaje contra origen bajo..........ccceeeeeeerieeiienieniieeniieeieesee e 142
IV.4.3 LUJuria y @SCISION ....eeuvieiieiieeiieiie et eeite ettt et eteeeteeaee et e eseesaseeneessseennees 144
IV.5 Descenso de PArMENO .......coeeeeeennnecnsueninecsnensennsnensncsssesssessssesssessssesssassssssssasesses 147

Capitulo V. Tergiversacion de la moral senequista y su dimension

[0 DT (0] T RN b ¥ |

V.1 Celestina y Parmeno contradicen a SEneca...........ccevererceercssnnicssnnicssnescssnsecssnsenes 157
V.1.1 Las sentencias y su vinculo dialdgico ........cceeeveviiiniiiiieniiiiicieeieeeeeeeeen 164
V.1.2 Los estereotipos morales en uso VUIgar..........ccoecueeviieiieniiiiiieieeieeeeeie e 167
V.1.3 Corrupcion de 1a moral...........coceeiiiiiiiiiiieiieieeieee e 170
V.1.4 El riesgo del trato familiar con el Vulgo .........ccoecvieviiiiiiiniiiiiiieciceeeeeee, 172
V.1.5 El uso de la palabra ajena en 1as Sentencias ..........cccceeeeveerieeciieniencieeneeeieenee. 174
V.1.6 Falsos valores morales y destino fatidico..........ccceevieriiieniiiiiiiiieniceeeeieeee, 177



Capitulo VI. Evolucion tragica de Celestina y Parmeno .................. 183

VI.1 Proceso de destruccion de Celestina........ccccccceceeeeeececccrscssansereecccsssssonsssssesccssssens 185
V1.2 Proceso de destruccion de PArmeno............ccccceeeeeececccrccssanseeeeccessssssnsssssssccssssens 191
V1.3 Vinculo triadico Celestina — Claudina — PArmeno...........eeeeeeeceecrccccneeeeeccccccsens 196
V1.4 Motivos clave en la construccion discursiva de 1a muerte .........cccccceeeeeececenneee 212
VI1.4.1 El despertar del deseo cOmo Motivo tragiCO ......c.eevveeeiieniieeieeriieeieeieeeiieeneeen 214
VI.4.2 La muerte por 1a COAICIA....cuuriuirriiiiiieiieeiieiieeie ettt 217
V1.4.3 La muerte asociada al oficio de Celestina y Claudina ............ccceecvveuvennennnen. 220

CONCIUSIONES «euvurninrerereiereeereceeeresececeseesesscscsssssssssscssssssssssssssssssssssssssss 227

Bibliografia citada 0000000000000 00000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000 235
Bibliografia consSultada ........ceiievveeiciveiiiisninisnnisssninsnnnissnncsssicssssncssssscsssssssssssssssssssnns 241






Pues, ;jqué diremos entre los hombres, a quien todo lo
sobredicho es subjeto? ;Quién explanara sus guerras, sus
enemistados, su embidias, sus aceleramientos y movimientos y
descontentamientos? ;Aquel mudar de trajes, aquel derribar y
renovar edificios, y otros muchos affectos diversos y variedades
que desta nuestra flaca humanidad nos provienen.

(La Celestina’, 200).

" En adelante, LC.






Introduccion

La creacion de los personajes de La Celestina representa multiples y profundas
significaciones en la relacion entre el autor y su obra y el lector u oidor. Estas
significaciones se reflejan en la aceptacion que tuvo el texto desde sus inicios, asi
como sus reproducciones y el estudio formal que esta magna obra ha engendrado
debido a la contundencia en la individuacién de los personajes, mayormente de
Celestina. Aunque sus oficios de terceria son reflejos vitales del imaginario colectivo
de las conocidas lenas, su lectura materializa la concepcion de ideas humanas vivas
gracias a la interrelacion dialdgica que la vincula con el resto de los personajes y con
los receptores de esta creacion.

Como lectora de esta obra puedo decir que el encuentro con ella hace algunos
anos fue determinante en mi desarrollo académico. Sélo a partir de la lectura y estudio
de La Celestina es que no volvi a leer igual ni otra obra ni otro texto, ni un discurso.
De esta obra entrafiable surgi6 el deseo de investigarla a fondo y me parecid que seria
muy interesante enfocar su estudio y andlisis a encontrar la interrelacion dialégica que
es Unica en cada personaje y permite llegar a nuevos hallazgos.

Esta tesis pretende contribuir al estudio del dialogismo en La Celestina como
un medio de soporte de la construccion de los personajes. Este trabajo también se
suma a las multiples investigaciones relativas al dialogismo que desarrollan sélo
tangencialmente el tema, porque, ;de qué otra manera podria estudiarse La Celestina
si no es a partir del didlogo? La respuesta no dejaria de ser vaga si se pretendiese
encontrar indicios de elementos analiticos distintos, no obstante, es precisamente el

didlogo lo que ha dado recursos suficientes para estudios criticos sin que su estructura



haya sido una limitante. Asi como a partir del didlogo se puede analizar la psique de
una persona, ha sido posible definir la estructura de la obra, la similitud de la
legendaria alcahueta con las /enas milenarias, el lenguaje, las fuentes utilizadas, la
filosofia moral y la parodia, la magia y retdrica, la individuacion de los personajes, los
registros de oralidad prevalecientes en la época, los distintos tipos de didlogos,
mondlogos, apartes, conjuros, plantos, la sociedad de entonces, e incluso, ha sido
posible indagar y proponer nombres y apellidos para el anénimo primer autor y otros
mas como probables coautores en esta obra que, a méas de 500 afios de su nacimiento,
permite seguir rastros y pistas para nuevos andlisis y ha sido una puerta abierta a
teorias que vieron la luz varios siglos después de su aparicion, como el poco estudiado
intercambio dialdgico entre los personajes, particularmente, como es el caso presente,
de Celestina y Parmeno. Por esa razon, una de las principales dificultades de este
trabajo es la poca bibliografia sobre este tema especifico. Es por ello que esta tesis
pretende llenar un vacio en la investigacion de la estrategia dialdgica de la obra al
analizar el vinculo oral que establecen los dos personajes estudiados en el que tiene
lugar un campo de significados no explicitos en el texto que van desde enlaces en
mensajes ocultos hasta anticipaciones del desenlace de cada uno de los personajes.

La Celestina presenta un mundo muy diferente de aquellos desarrollados en
textos antiguos o medievales. Su originalidad se refleja en distintos aspectos de la
obra que explico a continuacion.

e Uso exclusivo del didlogo como constructor de los personajes, asi como de
todos sus cambios y las caracterizaciones.

e La complejidad del personaje de Celestina.
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e Los recursos retéricos y dialdgicos que emplea esta figura para la consecucion

de sus fines.

e Los giros en el comportamiento de los personajes y los trastoques que permiten

evidenciar su construccion y evolucion.

Todos estos elementos hacen reflexionar sobre lo que advierte el Prologo de la
Tragicomedia: “Aquel mudar de trajes..”?. Esta idea remite justamente a las
mudanzas de distintos tipos que tienen lugar en el texto, desde la caracterizacion de
los personajes hasta las contradicciones de las facetas de Celestina y todos los giros
discursivos integrados al personaje de Parmeno. En este trabajo, analizo los cambios
de comportamiento de acuerdo con las emociones e intenciones que revela cada
discurso: seduccidn, persuasion, ira, codicia, entre otros. Cada palabra, cada
intervencion (y ausencia) dialdgica es una muestra determinante de que Celestina y
Parmeno se “crean” mutuamente al manifestar contradicciones y mensajes opuestos

dentro de un mismo parlamento, asi como comportamientos antagdnicos ante una

misma circunstancia. “Aquel mudar de trajes” también pudiera aludir a las diferentes

2 Se eligio para este trabajo la edicion La Celestina: Comedia o tragicomedia de Calisto y Melibea, Peter
Russell, Madrid, Castalia, 1991, en adelante: Peter Russell, Celestina. La edicion presenta algunas
advertencias: la primera se refiere a la independencia de la Comedia original de 16 actos como texto
auténomo con sus respectivas posturas y efectos autor-lector. En la version que utilizo, Russell incluye todo el
texto de la Comedia reproducido en la Tragicomedia y distingue la Comedia con el uso de letra redonda,
mientras que los actos nuevos y adiciones originales de la Tragicomedia aparecen en cursivas. De tal forma,
respetaré los criterios tipograficos de Russell e indicaré en notas al pie, o en el texto mismo, cuando las
adiciones cumplan una funcién relevante en la obra, como sucede en el caso de los didlogos que retratan
alguno de los momentos de la “caida” de los personajes. Respecto a las cursivas que diferencian la
Tragicomedia de la Comedia, omitiré en adelante la explicacion de su uso. Russell toma como texto base la
edicion burgalesa de 1499; en cuanto a la “materia que falta” en ella, Russell se basa en la edicion toledana de
1500; para los cinco actos afiadidos, utiliza la edicion de Valencia de 1514, que, en palabras del propio
Russell, sin duda respeta uno de los textos mdas antiguos, “probablemente de la edicion princeps,
probablemente publicada en 1502 (p. 14). Russell sefala, ademas, que en ocasiones utiliza una edicion
diferente a las anteriores, y que lo indica en notas al pie. En tal caso, igualmente indicaré la incidencia. Los
actos son referidos en nimeros romanos y las paginas, en arabigos; en el caso de referencias a las partes
ajenas a la obra misma anotaré sélo LC, seguido del nimero de pagina.
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autorias de La Celestina. Sin ser el problema autoral el objetivo de esta tesis, cabe
decir que sabemos, por el mismo Fernando de Rojas y por la critica, que existen diferentes
autores del primero y los subsiguientes actos de la obra. Son cada vez mas las
investigaciones que coinciden en la teoria acerca de una diversidad de autores de La
Celestina. Para fines practicos, me refiero inicamente a "Rojas" o al "autor" para hablar del
creador (o los creadores) de la obra, sin embargo, hay que considerar que existieron
diferentes “plumas” ocupadas en la caracterizacion de los personajes, quizd por ello cada
personaje es inico.

Esta obra maestra ha sido estudiada casi desde su aparicién. Criticos
medievalistas, hispanistas y celestinistas destacados, como Maria Rosa Lida de
Malkiel, Stephen Gilman, Alan Deyermond, Dorothy Severin, Peter Russell, Joseph
Snow, José¢ Antonio Maravall, entre muchos otros, han analizado las divisiones
lingiiisticas, la vision sincronica sociocultural, la influencia y las reminiscencias de
obras de la Antigliedad y, desde luego, la figura central de la legendaria alcahueta que
La Celestina convirtié en un arquetipo que hoy en dia se reconoce universalmente.

El objetivo particular de este estudio es

e Analizar los didlogos de los dos personajes mencionados como constructores
de los rasgos propios de cada uno.

e Mostrar las facetas de Celestina y las contradicciones discursivas de Parmeno.

e Delinear la evolucidn tragica que éstos alcanzan a través del didlogo y, en
general, profundizar en la investigacidon actual sobre los didlogos de estos

personajes.
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Planteo la hipotesis de que es posible determinar una simbiosis dialdgica entre
Celestina y Parmeno en la que cada uno se construye, se beneficia —Celestina, al
gozar de la confederacion de Parmeno, y este ultimo, al lograr la entrega de Areusa—
y se destruye, y que se manifiesta en el vinculo creado por la elocucion de estos dos
personajes, desde su aparicion hasta su muerte.

Ningun personaje de esta obra ha sido tan estudiado como Celestina,
protagonista de la Comedia y la Tragicomedia; no obstante, cuando la obra de
Fernando de Rojas se publico por primera vez, su nombre no aparecio en el titulo. Con
el paso del tiempo, ambas versiones acabaron siendo conocidas por el nombre de la
alcahueta.

Gracias a ella, el personaje de la /ena se convirtié en un arquetipo, el modelo por
antonomasia de la alcahueta. Pero més alld de las exploraciones de sus posibles
origenes en las /enas de la Antigiiedad, que recuperan una y otra vez el antecedente
historico-literario, existen estudios relativos a su caracter mismo, sus elementos
dominantes, rasgos de su vida, técnicas seductoras, conocimiento de la hechiceria,
ensalmos y discurso. Es precisamente la palabra convertida en didlogo el centro de
interés y punto de partida de este analisis. El discurso de la alcahueta es el medio por
el que se conocen las diferentes Celestinas manifiestas en la obra, asi como la
transformacion del criado Parmeno y su destino cruzado con el de la alcahueta.

La alcahueta es el Uinico personaje cuyo juicio critico no estd comprometido
por el amor o el deseo, ya que se conserva firme en su cardcter sin importar las
circunstancias. Ella estd constantemente concentrada en si misma, en sus dotes de
tercera, sanadora y remediadora de virgos, en la herbolaria, untos y pociones que

confecciona y en su maestria retdrica que la hace dominar al resto de los personajes.
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Los rasgos definitorios de Celestina se crean a partir de los didlogos de
distintos personajes, tales como Sempronio, Parmeno, Elicia, Aretisa, Melibea, Alisa 'y
Lucrecia, e incluso a través de la propia alcahueta, quien alardea sobre sus facultades
persuasivas, sus memorias, vivencias y experiencia en sus oficios. En este trabajo se
estudian, sobre todo, los intercambios dialdgicos que describen a un personaje en
constante movimiento que no hace sino enriquecerse a través del habla. Mediante el
analisis de las caracteristicas propias de Celestina procuro destacar la personalidad
disimil de nuestra alcahueta: los matices y rasgos que conforman la tan aceptada
originalidad de este personaje.

En lo que respecta a Parmeno, blanco constante de vituperios, el mas expuesto
y humillado en la obra, resulta ser objeto, en un principio, de consideraciéon por parte
de su amo, pero termina siendo desestimado por éste y hasta por su compafiero
Sempronio, el otro criado. Parmeno modifica sus didlogos —Iles suma ira y
resentimiento— a medida que su caracter se transforma. Es especialmente cercano a
Celestina y, a diferencia de lo que sucede con el resto de los personajes, cuya relacion
con la vieja es meramente comercial, el vinculo de Parmeno con ella se fundamenta en
lazos afectivos de terceros comunes a ambos personajes. Ademads, Celestina ve a
Parmeno como a un hijo “a lo menos quasi adotivo, y assi que imitavas a natural” (VII,
357). La alcahueta utiliza algunos de sus didlogos més extensos en toda la obra para
persuadir y corromper al criado, aliado indispensable en la consumacion del negocio
con Calisto.

Parmeno se caracteriza por el resentimiento generado por el trato que recibe de
su amo. Asi, este personaje representa criticamente el menosprecio social contra todo

aquello que se considera bajo y ruin, asi como las consecuencias de los actos
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sefialados como reprobables. Los didlogos de Parmeno reflejan en parte la critica
social. Este actiia como una refraccién de imagenes y caracterizaciones que terminan
por atestiguar e incentivar el asesinato de Celestina, aun a costa de su propio destino,
pues al personaje no le queda ninguna posibilidad de mantenerse vivo en la obra
después del crimen. Parmeno es victima, espejo y anuncio de la idea del rayo
providencial que actia contra los pecadores; el aspecto moralizante de la obra viene
desde los personajes representados como inferiores.

El primer capitulo de esta tesis constituye el marco tedrico de este trabajo; en ¢l
defino los conceptos de discurso y dialogismo que conforman el nucleo de mi
investigacion. Retomo los estudios realizados hasta ahora apoyados en teorias
relativas a los recursos discursivos y al dialogismo que, primeramente, no exponen
areas de analisis especificas de Celestina y Parmeno, y, en segundo lugar, dentro del
andlisis dramatico, no plantean una interrelacion dialdgica entre ambos. Esto deja
latente una linea de investigacién con un nuevo enfoque para la observacion del
comportamiento y desarrollo de los personajes que diseccione cada didlogo y logre
abstraerlos de la obra completa.

Este primer capitulo ofrece ademds una revision sucinta sobre algunos aspectos
del género en La Celestina. Asimismo, propongo una lectura y definiciéon de los
conceptos de discurso, dialogismo y palabra ajena, constantemente utilizados en mi
analisis. Incluyo también un estado de la cuestion de los estudios celestinescos
relacionados con mi objeto de estudio.

El segundo capitulo trata aspectos de la creacion de los dos personajes
estudiados, entre ellos, los rasgos definitorios y cambios sutiles en la personalidad de

Celestina a través de la diferenciacion y el efecto de sus didlogos, asi como la
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transformacion total de Parmeno.

En el tercer capitulo, dividido en partes, estudio algunos tipos de situaciones o
reacciones dialdgicas. El primer apartado trata la transformacidon de los personajes a
partir de los didlogos; el segundo, de lo que llamo los “silencios” o las “ausencias
dialégicas” de Parmeno; el tercero aborda aspectos y efectos del microdidlogo y la
polifonia; finalmente, propongo un analisis del estrecho vinculo dialégico que une a
Celestina y Parmeno.

En este tercer capitulo propongo, ademas, el silencio como agente transformador
de Parmeno y abordo el microdidlogo y la polifonia desde la perspectiva bajtiniana,
asi como las diferentes voces que contienen los parlamentos de Celestina y la manera
en la que Parmeno recoge todos estos elementos en respuestas que claramente reflejan
diversas reacciones; didlogos que apenas ocupan unas cuantas lineas, pero que
sintetizan los acercamientos persuasivos de la alcahueta.

El cuarto capitulo justifica y explica ampliamente la utilizacion del “mudar de
trajes” mediante el cambio discursivo de los personajes, los comportamientos
antagonicos, el uso de la “palabra ajena” (en términos del critico Mijail Bajtin), los
topicos y giros a los que se recurre en los parlamentos y, finalmente, el descenso hacia
el fatidico fin del camino de los dos personajes estudiados, a través del analisis de lo
que llamo “peldanos”.

Conviene revisar este ultimo término para mostrarlo como simbolo del
descenso de los personajes hacia su fin tragico. Son escalones fisicos los que sube y
baja Calisto al usar la escalera en sus visitas a Melibea y es ahi donde muere al

tropezar con dichos peldafios. Sempronio y Parmeno mueren al saltar por la ventana
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de la casa de Celestina, pues al estar la casa tomada, estos personajes no pueden bajar
los peldanos de la escalera.

El quinto capitulo se dedica al estudio de la tergiversacion de la moral
senequista, debido a su clara relevancia en la obra y su relaciéon con el uso de la
palabra ajena, “intrinsecamente convincente”, en palabras de Bajtin. La palabra ajena
es una constante en los didlogos, sobre todo, de Celestina, e interesa a esta tesis por
ser una parte fundamental en la caracterizacidon de los personajes estudiados.

El ultimo capitulo, el sexto, analiza la muerte tragica de Celestina y Parmeno
con base en sus propios didlogos, que permiten, a mi parecer, reconocer lo que he
llamado “avisos” o predicciones del desenlace fatal, es decir, marcas discursivas de
causa-efecto que anticipan su final funesto. Pretendo demostrar que estos personajes
van dando “avisos” de su muerte a través de los didlogos. Mediante palabras y
situaciones clave, cada uno de ellos, y en ocasiones asistidos por alglin otro personaje,
advierte al lector sobre su eventual destruccion. Finalmente, abordo el vinculo triadico
entre Celestina, Parmeno y Claudina, su madre, y como Celestina y algunos rasgos de
Claudina podrian ser vistos como caracterizaciones de una misma persona. Asi,
también se estudian los motivos asociados a la muerte tragica de los dos personajes en
los que se centra mi analisis.

Con este trabajo espero contribuir al interés por escudrifar a estos personajes;
me propuse examinarlos a detalle, con un enfoque distinto y con la intencion de sumar

una perspectiva mas a los vastos estudios que ya existen sobre La Celestina.
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Assi que, quando diez personas se juntaren a oyr esta
comedia, en quien quepa esta diferencia de condiciones,
como suele acaescer, ;quién negara que aya contienda en
cosa que de tantas maneras se entienda?

(LC, 201).
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Capitulo 1. Discurso y dialogismo

1.1 Apuntes sobre el género literario en La Celestina
Antes de proponer una serie de analisis que destacan la importancia de atender los
didlogos como constructores de los personajes estudiados y la vinculacion y evolucion
que se crea a partir de su proceso dialoégico, he de sefialar diversos trabajos cuyas
lineas de investigacion se relacionan en alguna medida con el propdsito de este trabajo.
Es pertinente revisar algunos aspectos del género literario en La Celestina para
ubicarnos en la relacion de familiaridad que existe entre los didlogos como objeto de
estudio y la peculiar construccion de los personajes, sin precedentes en la literatura y
que ha dado pie a un conocido y largo debate critico, mediante el cual no se ha podido
llegar a un acuerdo unanime con respecto a la clasificacion de esta obra. Como dice
Stephen Gilman, “nunca se escribié nada parecido [y] por la fuerza misma de su
originalidad La Celestina carece de género [...] Es un monstruo «agenérico» en el
mismo sentido en que Lope de Vega fue un «monstruo», segiin Cervantes™. Dorothy
Severin afirmaba en 1989 que el género de La Celestina es un hibrido entre dialdgico
y novelistico. Severin habla del caracter parddico, satirico e irénico de las voces en La
Celestina y su discurso —lo que Bajtin llama bivocal—, y del didlogo interno como

creadores de la novela moderna®.

3 Stephen Gilman, La Celestina: arte y estructura, trad. de Margit Frenk, Madrid, Taurus, 1982, [1* ed.
Wisconsin: The University of Wisconsin, 1956], pp. 303-4. En adelante, Gilman, La Celestina.

4 “The voices of Celestina are parodic, satiric, ironic, and occasionally tragic, and it is in their discourse,
which Bakhtin calls, rather obscurely, double-voiced and internally dialogized discourse, that the dialogic
world of the modern novel is created”. Dorothy Severin, Tragicomedy and Novelistic Discourse in Celestina,
Cambridge, Cambridge University Press, 1989, p. 2.
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Especialmente cuando habla con Parmeno, la alcahueta manifiesta diferentes
aspectos de su personalidad tnica, la cual se podria entender incluso como un abanico
de personalidades de un mismo personaje. Sin embargo, como lectores, no dudamos
de la unidad de esos rasgos; es claro que pertenecen a un mismo personaje y que
reflejan claramente su peculiar naturaleza. El personaje de Celestina no sufre una
transicion a lo largo de la obra, pero si revela matices que varian de acuerdo con el
contexto y los personajes con los que interactia. En Pdrmeno, por el contrario,
atestiguamos una transformacion total que podria entenderse como evolucién o como
un retroceso, en palabras de Gilman:
un reparto, no de personajes, sino de vidas; hace posible una nueva y
multivalente estructuracion de la vida de acuerdo con sus condiciones
fundamentales, una manera radicalmente nueva de crear una
significacion universal a base de la existencia personal [...] Cre6 una
guerra de palabras, que supone no sdlo un intercambio entre los
personajes, sino, mas aun, su debate ejemplar vital con un universo
ajeno’,

Esta es precisamente la incursion que podemos hacer como lectores hacia el interior

de las vidas expuestas en la obra, con el fin de volverlas parte del trabajo analitico que

busca sumarse a las muchas interpretaciones de esta obra maestra.

Entre los enormes alcances de ese tejido de las vidas de los personajes, se
puede percibir, a veces no tan facilmente, el juego, la mentira y la franqueza, como en

el caso de la relacion entre Celestina y Parmeno: “el didlogo que establecen entre ellos

sea quiza el mas sincero y abierto en la obra, pues ambos ponen las cartas sobre la

5 Gilman, La Celestina, pp. 108, 304.
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mesa al reencontrarse”®. El dinero y la codicia, dice Maria Teresa Miaja, son
inseparables de las intenciones de la alcahueta; “los intereses de los personajes se
manifiestan en forma constante en su discurso a través de los didlogos, los mondlogos,
los apartes, el uso de refranes, proverbios, sentencias [...] las conciencias [son]
intecambiables por dinero™’.

La caracteristica mas notable de La Celestina es sin duda el didlogo; “Rojas nunca
dejo que la primera o la segunda persona se libraran de su mutuo enlace en el dialogo [...]
Cada palabra y cada pensamiento depende, en La Celestina, en mayor o menor medida,

tanto del hablante como del oyente™®

. Acerca del drama moderno y su sucesion de instantes,
asi como de la novela y su flexibilidad espacio-temporal, Gilman comenta que “Rojas
nunca quiebra la continuidad de su didlogo ni impone a la obra su presencia narrativa™, por

lo tanto, no debiera haber “confusion de géneros”!?

, puesto que tiempo, espacio y acontecer
son dados siempre a través del didlogo.

Al tratar de clasificar genéricamente a La Celestina, uno no tarda en darse
cuenta de que la obra en ningin momento se acomoda con docilidad a los esquemas
dados. En la estructura dialdgica reside gran parte de la originalidad de esta obra que

hace imposible clarificarla en un solo género; por el contrario, es un texto que revela

la influencia de varios. La Celestina, para usar las palabras de Helena Beristdin, es

6 Maria Teresa Miaja de la Pefia, “De ocios y negocios en La Celestina, en Actas del XIII Congreso
Internacional Asociacion Hispanica de Literatura Medieval. In memoriam Alan Deyermond, Valladolid, 2010,
p. 1378. En adelante, Miaja, “De ocios y negocios”.

T Ibidem, p. 1382.

8 Gilman, La Celestina, p. 308.

9 Ibidem, 339.

10 Ibid.
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una estructura “inscrita en la formacidon discursiva”!! dialogica, que delinea su

evolucion tragica.

1.2 Dialogo y discurso

Para abordar la evolucién de los personajes de Celestina y Parmeno es necesario
comenzar por aclarar los términos que se utilizan regularmente para tal efecto.

A. Por didalogo me refiero al “intercambio abierto de parlamentos” y sus
réplicas: al “decir” y su respuesta. Dependiendo de las caracteristicas de cada
parlamento analizado, he llamado microdialogo a la parte de los didlogos, los
mondlogos o apartes que presentan la bivocalidad o polifonia, que es parte importante
en la obra y a la que Bajtin define como “la pluralidad de voces y conciencias
independientes e inconfundibles, la auténtica polifonia de voces autonomas”!?. Este
elemento, tan rico y complejo en La Celestina, conforma parte del cuerpo del
dialogismo que permite analizar la variedad discursiva modeladora de los personajes
con sus distintas facetas y contradicciones.

B. Otro concepto que es esencial definir es el de discurso. Esta investigacion se
basa en gran medida en los conceptos y las ideas de Mijail Bajtin sobre el discurso y
el dialogismo, y asimismo utilizo el término de discurso planteado por este autor: “El
discurso siempre estd vertido en la forma del enunciado que pertenece a un sujeto

discursivo determinado y no puede existir fuera de esta forma” '3,

" Helena Beristain, Diccionario de retérica y poética, México, Porraa, 1997, p. 235. En adelante,
Beristain, Diccionario.

12 Bajtin, Problemas de la poética de Dostoievski, trad. Tatiana Bubnova, México, FCE, 1986, p. 16.
En adelante, Bajtin, Problemas.

3 Véanse los rasgos estructurales que Bajtin atribuye al discurso: fronteras, conclusividad y “la
actitud del enunciado hacia el hablante mismo (el autor del enunciado) y hacia otros participantes en
la comunicacion. Bajtin, Estética, pp. 260-74.
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La eleccion de Celestina y Parmeno obedece a la riqueza dialdgica que permite
analizar tanto la construccion como la evolucion de cada uno, pero también la estrecha
relacion que se desarrolla entre ambos, la vision que presentan de si mismos y del otro,
y su destino tradgico. Hablo de “riqueza dialdgica” en funcion de la aplicacion del
mero didlogo como un nivel de definicién intrinseca de los personajes, es decir, en
ausencia de un narrador, la descripcidn, creacion y destino de los personajes se limita
exclusivamente al didlogo. Esta enorme riqueza se puede atestiguar en la maestria del
disefio de los didlogos, su estructura, el manejo de los tiempos, la descripcioén de los
personajes y sus vidas mediante la develacién paulatina de datos y el uso y
apropiacion de la palabra ajena.

El término discurso no parece tener un significado univoco. En palabras de
Bajtin, “la vaga palabra «discurso» que puede designar tanto a la lengua como al

» 14

proceso [...] del habla”'* es un terreno resbaladizo, es decir, sabemos a qué se refiere,
la explicamos, pero dificilmente podemos dar una sola definicion. El origen de esta
problematica es que el discurso estd necesariamente ligado al sujeto!*. En la obra
podemos encontrar la funcidon dialdégica en todos los contextos del habla. Tal como
menciona Bajtin, los tres momentos de los enunciados “reflejan las condiciones
especificas y el objeto de cada una de las esferas [de la praxis humana] por su
contenido (temdtico) [...] por su estilo verbal [...] y por su composicion o

estructuracion”!®, Es importante definir operativamente la palabra discurso para evitar

confusiones, pues en la obra todo es didlogo, pero didlogo no es lo mismo que

14 Bajtin, Estética, p. 259.
'S Ibidem, p. 260.
16 Ibidem, p. 248.
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discurso. Como menciono mas arriba, defino didlogo como el intercambio abierto de
parlamentos: en pocas palabras, el “decir” y su respuesta entre personajes. Por otra
parte, en este trabajo defino discurso como un instrumento dialdégico que conlleva una
intencion determinada: una accion dirigida a la caracterizacion y construccion de los
personajes que busca definir sus facetas, matices y cambios, ya sean sutiles o
radicales, asi como delinear su evolucion tragica, es decir, la interrelacion dialdgica
dentro del anélisis dramatico.

Entre los conceptos mas innovadores de Bajtin se encuentra el de la palabra
ajena'’, de ella se deriva su idea de “palabra ideoldgica ajena, intrinsecamente
convincente” como aquella formada por la palabra emitida originalmente por una
figura de autoridad, generalmente enfocada en la moral, pero que se transforma en el
habla comun al ser utilizada en un sentido cotidiano. En el lenguaje de La Celestina,
la palabra de autoridad proveniente de los fildsofos e incorporada al didlogo de los
personajes le confiere un elemento de veracidad al discurso de éstos. Es por ello que
tomo la idea de lo “intrinsecamente convincente” de la palabra ajena para sefalar la
influencia que tienen las sentencias y los refranes del didlogo, claramente aceptados
como conceptos comunes a los oidores, sobre el personaje receptor.

En su contribucion “a la confusion general”!®, Tatiana Bubnova analiza los

términos bajtinianos de dialogismo, palabra ajena y acto ético, entre otros, y explica

7 Esta idea es desarrollada ampliamente en el texto Bajtin, Teoria y Estética de la novela,
especialmente, en el capitulo V: “El hablante en la novela”.

'8 Tatiana Bubnova comenta que la traduccion exacta de la palabra ajena como «discurso ajenoy, “en
la lingiiistica se describe como discurso referido, pero en este término se pierde el matiz personalista
tan importante para la comprension de la originalidad de la idea bajtiniana”. Tatiana Bubnova, “Bajtin
en la encrucijada dialdgica (datos y comentarios para contribuir a la confusion general)”, en Bajtin y
sus apocrifos, Tatiana Bubnova et. al, Iris M. Zavala (Coord.), Anthropos, San Juan de Puerto Rico,
1996, pp. 13-62. En adelante, Bubnova, “Bajtin”. Véase nota 7.
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que “si bien todo discurso es por definicion de naturaleza dialdgica, existen ciertas
formas, literarias o no, en las cuales predomina la concepcién centralizadora,
«monolédgica», que organiza los multiples sentidos que el texto genera de acuerdo con
un mismo principio jerarquico y autoritario”!”. La autora también se suma al estudio
de la palabra ajena, especificamente en lo referente al problema de la traduccion e
interpretacion de textos?’. En su analisis sobre Bajtin, Bubnova?! desarrolla conceptos
tales como la polifonia, a los que recurro reiteradamente en este estudio. Me baso en
gran medida en los estudios de Bubnova, si bien no exclusivamente, para abordar el
tema de la creacion de personajes y otros aspectos vinculados al dialogo y sus
recursos.
En el mundo de Bajtin, la escritura no se privilegia sino justamente
como un recurso capaz de traducir la voz humana en la medida en que es
portadora de los sentidos de la existencia [...] la palabra siempre esta
dirigida a alguien, dialdogicamente orientada hacia el exterior, hacia el
otro. La palabra quiere ser oida y entendida, y sobre todo contestada??,
De modo que, en La Celestina, no obstante las diferencias sustanciales encontradas en
la diversidad y riqueza de personajes, asi como en sus metamorfosis (notoriamente la
de Parmeno), es insoslayable la interaccion constante y la construccion del personaje
mediante “la actitud dialogica de la palabra [que] nos lleva a pasar del mero analisis

9923

del enunciado a entenderlo como proceso”=, como dice Francisco Vicente Gémez.

SIbidem, p. 49.

20 Tatiana Bubnova “Palabra propia, palabra ajena”, en Enunciacién, vol. 14, nam. 1, pp. 135-144,
Bogota, (2009). En adelante, Bubnova, “Palabra propia”.

2! Tatiana Bubnova, “Voz, sentido y didlogo en Bajtin”, en Acta Poética 27 (1) primavera (2006),
México, UNAM, p. 100. En adelante, Bubnova, “Voz”.

2 Ibidem, pp. 100, 112.

23 Francisco Vicente Gomez, “Poética del proceso discursivo: Mijail M. Bajtin”, en Madrid, UNED (1987),
pp- 349-50.
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Se trata, pues, de encontrar el hilo conductor de la evolucién de Celestina y
Parmeno que se plantea aqui. Dice Bajtin que determinados géneros (primarios:
didlogos cotidianos, de salon, etc., y secundarios: literarios, cientificos, etc.) “dan el
tono” en distintas épocas de la “lengua literaria”:

Cualquier extension literaria [...] estd relacionada inevitablemente con la
penetracion, en todos los géneros, de la lengua literaria, [...] de los
nuevos procedimientos genéricos para estructurar una totalidad
discursiva, para concluirla, para tomar en cuenta al oyente o
participantes [...] Al acudir a los correspondientes estratos no literarios
de la lengua nacional, se recurre inevitablemente a los géneros
discursivos en los que se realizan los estratos. En su mayoria, éstos son
diferentes tipos de géneros dialdgico-coloquiales; de ahi resulta una
dialogizacién, mas o menos marcada, de los géneros secundarios, una
debilitacion de su composicion monoldgica, una nueva percepcion del
oyente como participante de la platica®*.

Dicho en términos bajtinianos, la lengua literaria de La Celestina abunda en aquellos
géneros primarios que el autor menciona: cotidianos, familiares, de la calle; esto lleva
a este lenguaje al nivel de obra de arte, convierte a los personajes en individuos que se
parecen a los de la vida real y hace de los didlogos eslabones de la cadena
constructora de personajes. Peter Russell lo explica claramente:

si consideramos la totalidad del didlogo celestinesco hallaremos que
gran parte de éste se contenta con imitar de modo magistral la viveza
espontanea del eliptico lenguaje conversacional popular [...] en esta obra
no se respetan las tradicionales divisiones lingiiisticas por las que se
diferenciaban las distintas clases sociales [...] Simbolo de la convivencia
de los dos estilos en LC es el frecuente empleo por los distintos
personajes, lado a lado, de sentencias (sententiae) de origen latino,
erudito, entremezcladas con refranes de evidente origen y sabor
popular?’,

24 Bajtin, Estética, p. 254.
25 peter Russell, La Celestina, p. 144-5.
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Los géneros “dialdgico-coloquiales” 26 de La Celestina conforman los cuerpos

dialogales y “una debilitacion de su composicion monologica™?’

que se manifiestan no
solamente en la interaccion, sino también en los giros y las variaciones de caracter de
un mismo personaje, como los que Parmeno presenta a lo largo de la obra. Estos
cambios —este continuo “mudar de trajes”— completa una y otra vez el ciclo
comunicativo en la conformacion de los personajes: el dictus*® continuo de las “vidas”
de La Celestina.
Dice Bajtin:
Toda comprensidon de un discurso vivo, de un enunciado viviente, tiene
un caracter de respuesta (a pesar de que el grado de participacion puede
ser muy variado); toda comprension estd prefiada de respuesta y de una
u otra manera la genera; el oyente se convierte en hablante. Una
comprensién pasiva del discurso percibido es tan sélo un momento
abstracto de la comprension total y activa que implica una respuesta, y
se actualiza en la consiguiente respuesta en voz alta®.
A través de las relaciones dialdgicas, aun dentro de los mondlogos (como es el caso de
la presencia en ellos de los microdidlogos), identificamos sistemas paralelos a la
conversacion que retratan conductas y reacciones que so0lo podrian ser identificadas
mediante la intervencion de un narrador. En efecto, se puede decir que los personajes
de La Celestina se construyen el uno al otro o su circunstancia, pero, generalmente,
sus reacciones y hasta su lenguaje no verbal —lo no escrito en el texto— pueden ser

producto de la mera especulacion si no se atiende a la interrelacion dialogica; “tarde o

temprano lo escuchado y lo comprendido activamente resurgira en los discursos

% Bajtin, Estética, p. 254.

2 Ibid.

2 “Decir”. Francisco Lopez Pozo, Diccionario espafiol-griego-latin, culturaclasica.com, Cérdoba,
1997, p. 231.

2 Bajtin, Estética, p. 257.
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posteriores o en la conducta del oyente™*?. El didlogo celestinesco permite reducir la
especulacion y, en cambio, deducir una conducta mas compleja en la construccion y
transformacion de los personajes por medio de la comprension activa.

Buena parte de este trabajo se ocupa del analisis del didlogo en cuanto
intercambio de parlamentos, ya sea didlogo abierto, didlogo interior o microdialogo,
pero siempre enfocado directamente a la evolucién de Celestina y Parmeno.

C. Asimismo, estudio el monologo partiendo de dicho enfoque. Llamo
monologo a lo que Stephen Gilman define indistintamente como mono6logo o

» 31 es decir, a los

soliloquio: como una “situacion univalente, no dialogica
parlamentos que solemos llamar (y asi he llamado también) mondlogos en la obra.
Otros autores lo definen como sinénimo de soliloquio, de acuerdo con la definicion de
Helena Beristain: “dialogo ficticio, es decir, monoldgico, incrustado en el discurso en
forma de afirmaciones o preguntas y respuestas que aparecen, O nho, COMO
autodirigidas, y que sirve para dar animacion al razonamiento™2. Benveniste lo llama
“didlogo interiorizado, formulado en 'lenguaje interior' entre un yo locutor y un yo

9933

que escucha”-’, mientras que Ducrot y Todorov lo describen “por los siguientes

rasgos: énfasis puesto sobre el locutor; escasas referencias a la situacion alocutiva;
marco de referencia Unico; ausencia de elementos metalingiiisticos; frecuencia de

exclamaciones”3%.

%0 Ibid.

31 Stephen Gilman, La Celestina, p. 81.

32 Beristain, Diccionario, pp. 344-7.

33 Emile Benveniste, Problemas de lingiiistica general, vol. 11, Siglo XXI, México, 1977, p. 88.

34 Oswald Ducrot/Tzvetan Todorov, Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje, Buenos
Aires, Siglo XXI, 1974, p. 348. En adelante, Ducrot/Todorov, Diccionario.
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D. Entiéndase el término polifonia como cualidad de pluralidad de voces
ampliamente estudiada por Mijail Bajtin en el siglo XX. La Celestina empieza a dar
muestras de polifonia desde el comienzo, y, a lo largo de su lectura, resulta cada vez
mas evidente que esta obra refleja en muchos sentidos el concepto de polifonia de
Bajtin. El autor, si bien no cita a La Celestina en ninguno de sus trabajos y se ignora
si incluso llegd a conocerla, comenta acerca del origen renacentista del
plurilingiiismo, aspecto fundamental de la polifonia®>. “La construccion bajtiniana [...]
lo que ¢l [Bajtin] llama novela «poliféonica», que de una manera especifica arranca del
Renacimiento y que tiene sentados sus principios en una prolongada tradicion

clasica” 3¢

se puede ver claramente en La Celestina. En esta obra confluyen
repetidamente el “otro” y “la palabra ajena” tanto en las interpelaciones como en el
uso de sentencias y refranes.

Ahora bien, me parece que en ese “otro” habria que incluir también al oyente:
aquella persona que escuchaba leer la obra y que, posiblemente, fue considerada por
el autor durante la creacion de la misma. Es un ciclo sin fin: que el autor pueda

intercalar en su trabajo la vida de los oyentes, el habla popular, las historias, los

refranes de la gente y las sentencias de los filésofos, a la par de la secuencia de las

35 Al hablar de la novela europea de los nuevos tiempos, Bajtin menciona que “ha podido venir
preparada por el plurilingiiismo medieval por el que han pasado todos los pueblos europeos, y por la
aguda iluminacion reciproca de los lenguajes, que tuvo lugar en la época del Renacimiento, en el
proceso de sustitucion de la lengua ideoldgica (latin) [...] Las fronteras entre el habla ajena y la propia
eran inestables, ambiguas, y, con frecuencia, intencionalmente sinuosas y confusas. Algunos tipos de
obras se construian, como mosaicos, de textos ajenos”. Mijail Bajtin, Teoria y estética de la novela.
Trabajos de investigacion, trad. de Helena S. Kriukova y Vicente Cazcarra, Madrid, Taurus, 1989, pp.
435-6 [1? ed. Mosct, Judozhestvennaia Literatura, 1975]. En adelante, Bajtin, Teoria.

3 Francisco Vicente Gomez, “El concepto de «dialoguismo» (sic) en Bajtin: La otra forma del didlogo
renacentista”, en /1616: Anuario de la Sociedad Espariola de Literatura General y Comparada, Dialnet,
nam. 5 (1983), p. 47.
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vidas de los personajes que se construyen en la obra, y que éstos, a su vez, transmitan
el trabajo del autor a los oyentes.

E. En la obra nos encontramos con frecuencia con soliloquios que rebasan el
mero monologo interior; en éste se presentan diferentes voces interiores, pero que por
momentos se vuelven dialogicas: son penetradas por la presencia del “otro”,
trasladandose asi a microdialogos y polifonias. En el caso del microdidlogo, hay que
explicar que, desde el punto de vista de Bajtin, no se trata de un didlogo corto;
tampoco es el monodlogo interior’” ni la “polémica interior™8, en la que el personaje se
desdobla en dos conciencias. El microdidlogo no radica en que Celestina se hable a si
misma (“jEsfuerca, esfuerca, Celestina, jNo desmayes!” [IV, 300]), sino en la entrada
de una segunda persona al soliloquio. El personaje, en palabras de Bajtin, “piensa mas
que nada de lo que piensan y pueden pensar de ¢l los otros, trata de adelantarse a
cualquier conciencia ajena, a cada pensamiento sobre su persona [...] interrumpiendo

2 39

sus palabras con las réplicas ajenas imaginadas Esto es un ejemplo de un

microdialogo en La Celestina: CEL.— “dirame [Calisto] en mi cara [...] ta, puta
vieja” (IV, 299).
La esencia de la polifonia consiste precisamente en que sus voces

permanezcan independientes [...] Si se quiere hablar de la voluntad
individual, en la polifonia tiene lugar precisamente la combinacion de

37 “El mondlogo interior del hombre en proceso de formacion, el mondlogo de toda una vida [...] ese
mondlogo (dialogizado)”. Segun Bajtin, este mondlogo representa el pensamiento del protagonista,
sus “vivencias”. Bajtin, Teoria, p. 161.

38 Ibidem, p. 351.

39 Bajtin analiza aqui Memorias del subsuelo, de Dostoievski. Este analisis del hombre del subsuelo se
ajusta particularmente bien al pasaje del mondlogo de Celestina; pareciera incluso que Bajtin analiza
el monodlogo. Dice este autor: “En todos los momentos importantes de sus confesiones trata de
anticipar una posible definicion y valoracion de su persona por los otros, de adivinar el sentido y el
tono de esta valoracion e intenta formular todos estos posibles discursos ajenos sobre su persona”.
Ibidem, p. 79.
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varias voluntades individuales, se efectiia una salida fundamental fuera
de las fronteras de ésta.*’

Por boca de Celestina hablan otros cuya memoria afecta la percepcion que ella haya
podido llegar a tener de la realidad, percepcion que guia su parlamento (mondlogo)
para completar y conectar los microdidlogos entre si: conectarlos para que se vea que,
ademés del microdidlogo, hay un didlogo interior proveniente de experiencias
diversas.

Aun cuando hablamos de didlogo abierto, se prevé, dice Bajtin, la respuesta al
enunciado: “Toda palabra estd orientada hacia una respuesta y no puede evitar la

influencia profunda de la palabra-réplica prevista”*!

. Los lectores atestiguamos un
modelo de “vida” con el bullicio de las voces reconocidas, mas aquellas, propias y
ajenas, que debaten al interior de cada personaje. “La polifonia en su relacion con el

didlogo se refiere a la orquestacion de las voces en didlogo abierto, sin solucion™*2.

1.3 Los cédigos morales como parte del discurso

En cuanto a los dos personajes analizados, resultan relevantes los codigos de conducta
basados en las sentencias de La Celestina. No obstante, es bien sabido que los autores
utilizan fuentes diversas (como Aristoteles y Petrarca, entre muchos otros) para fines
que no necesariamente son claros en cuanto al uso didactico o la intencién
moralizante de la obra. Hago énfasis en Séneca*®’, porque la interpretacion y el uso que

los personajes hacen de las sentencias senequistas son significativos para el andlisis

40 Bajtin, Problemas, p. 38.

41 Mijail Bajtin, “La palabra en la novela” en Bajtin, Teoria, p. 97.

42 Bubnova, “Voz”, p. 107.

43 Utilizo textos de diversos autores para el tratamiento que la obra da a Séneca; de manera especial,
me apoyo en Celestina comentada, edicion de Louise Fothergill-Payne, Enrique Fernandez Rivera y
Peter Fothergill-Payne, Salamanca, Universidad de Salamanca, 2002. En adelante, Celestina
comentada.
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de las “voces” que representan a Celestina y su estudio merece un capitulo aparte.

Aunque controvertido en sus inicios, Séneca fue leido en el siglo XV, de acuerdo con
Fothergill-Payne, como una “guia compasiva hacia una vida buena”**. Mi intencién es
indagar, desde una perspectiva dialogica, acerca del uso de la “palabra ajena” y de la
manera en la que los personajes tergiversan las ensefianzas morales. El objeto de
estudiarlos es revisar el vinculo entre el dialogismo y los aspectos que refuerzan los
lazos de Celestina y Parmeno. Segiin Lida de Malkiel,

Los autores de La Celestina no se contentaron con el uso de la erudicion
como material estilistico para la amplificacién o para la reelaboracidon
estética. Con rara novedad, la pusieron muchas veces al servicio del
drama y, sobre todo, del trazado de los personajes. Considérense los
casos siguientes: la impaciencia que devora a Calisto y su obsesion de
muerte se expresan, entre otros pasajes, en las dolorosas reflexiones que
pronuncia mientras Parmeno va a abrir a Celestina y Sempronio: “Agora
tengo por cierto que es mas penoso al delinqiiente esperar la cruda e
capital sentencia que el acto de la ya sabida muerte” (V, 334)%, [esto es]
la queja de Ariadna abandonada* [...] que Séneca el Retorico repite para
realzar el final de una declamacion [...] y que también figura entre los
Proverbios atribuidos a Séneca [...] Juan de Mena refleja muy de cerca
la version alfonsina en la Coronacioén [...] Es instructivo ver como Rojas
la ha hecho suya, aplicandola, como Mena en el Claro escuro, al amor
elegiaco, pero, subrayando, mediante el uso de Séneca el Retdrico y de
Gracia Dei (uso que debia ser muy elocuente para el Bachiller de leyes),
el tormento de la espera que aflige al impaciente Calisto*’.

La tergiversacion de las sentencias senequistas en la obra ha sido tratada por varios autores.

La opinion de Louise Fothergill-Payne es que fueron influidas por una poderosa «vox

44 “In contrast to the prevailing modern view of Seneca as the cold and impassive observer of
humankind, the fifteenth century read his moral philosophy as a compassionate guide to the good life”.
Louise Fothergill-Payne, Seneca and Celestina, Cambridge, Cambridge University Press, 2009, p. 1.
En adelante, Fothergill-Payne, Seneca.

4% La referencia corresponde a la edicion que se utiliza en este trabajo.

46 Castro Guisasola, Cfr. Maria Rosa Lida de Malkiel, La originalidad artistica de La Celestina,
Buenos Aires, Eudeba, 1962, p. 341. En adelante, Lida de Malkiel, La originalidad.

47 Lida de Malkiel, La originalidad, pp. 340-41.
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4% lo cual significa que buena parte de estas sentencias no necesariamente se

populi»
correspondian textualmente con las de su fuente original, sino con la experiencia de la vida
de la calle. Conocer a Séneca, segin Maja Sabec, “no significa estudiar la filosofia estoica
senequiana, sino [...] meditar sobre los temas generales de la filosofia moral”#’. Aun
suponiendo que el autor anénimo o Rojas no hubieran leido las obras originales, de acuerdo
con Ruiz Arzalluz, esto no habria sido considerado un engafio por el publico de entonces
“por la misma razén que ningun lector de la época [...] pensaba que porque un escritor
citara a Séneca tenia que haber leido a Séneca™°. Es perfectamente posible que la sabiduria
del vulgo basada en las sentencias, los proverbios y refranes fuese adquirida, ya sea a través
de la tradicion oral, o bien por la practica de la lectura de los “catones” que imperaban en la

época en varios paises europeos, aunque tal tradicion llegé a Castilla entre los siglos XV 'y

XVPL

1.3 Estado de la cuestion

En el tema del didlogo en La Celestina es indispensable hacer referencia a

investigadores tan renombrados como Maria Rosa Lida de Malkiel y Stephen Gilman.

48 Fothergill-Payne, Seneca, p. 1.

s Utilizo las comillas angulares cuando son parte del titulo del articulo o cuando, en una cita, el autor
esta citando un concepto de otro autor o de habla popular. En adelante omito la aclaracion.

48 “E]l mondlogo interior del hombre en proceso de formacion, el monélogo de toda una vida [...] ese
mondlogo (dialogizado)”. Segun Bajtin, este monologo representa el pensamiento del protagonista,
sus “vivencias”. Bajtin, Teoria, p. 161.

49 Maja Sabec, “La Celestina: movela dialogada' y 'novela dialégica'™, en Lingiiistica, 48 (2008),
Eslovenia, Ljubljana University Press, Faculty of Arts. En adelante, Sabec, “La Celestina”.

% ffigo Ruiz Arzalluz, “El mundo intelectual del 'antiguo autor': Las Auctoritates Aristotelis en La Celestina
primitiva”, en Boletin de la Real Academia Espaiiola, Tomo LXXVI (septiembre-diciembre 1996), Cuaderno
CCLXIX, p. 283. En adelante, Ruiz Arzalluz, “El mundo intelectual”.

51 “La amplia difusion de los Disticha Catonis en Espafia estd atestiguada por la existencia en la
tradicion llamada Vulgata de la familia franco-hispana [...] Recordemos que era frecuente en la Edad
Media atribuir a los sabios antiguos falsos origenes, como tan frecuentemente ocurrié con Aristoteles
[y Séneca] en diversos lugares de la Romania”. Hugo Bizarri, “Misceldneas catonianas”, en De la
lettre a l'esprit. Hommage a Michel Garcia: témoignages et travaux de ses colléegues, amis et anciens
doctorants, Carlos Heusch (ed.), Paris, Manuscrit, 2009, p. 125.
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Ambos autores desarrollan trabajos ejemplares dentro del estudio integral de la obra.
Analizan la creacidon de los personajes, y, desde luego, los didlogos como elementos
de interés fundamental, puesto que, de ellos y de nada mads, estd compuesta toda la
obra.

Entre los diversos conceptos de didlogo, encuentro particularmente tutil el de
Stephen Gilman, quien dice que la “imposicion a la claridad y a la l6gica constituye el
unico medio eficaz para que el lenguaje deje de ser simple expresion y se convierta en

comunicacion” 3% .

Imperan en la obra tanto la claridad como la logica en la
comunicacion; es s6lo a través del andlisis que el investigador se topa con la
complejidad del genio creativo del autor.

Sefiala Gilman muy puntualmente que el didlogo de La Celestina es de un estilo
cuidadosamente delineado por el autor desde la creacion de las primeras interpolaciones a
la Comedia: “El primer tipo de interpolaciones se debe a una conciencia de las lineas
generales de la creacion, por encima de las palabras; el segundo se relaciona con la
disposicion de las palabras mismas [...] cada palabra se apoya en un yo y en un ti. El
dialogo es para Rojas el lenguaje que resulta del encuentro de dos vidas” 3. A proposito de
las interpolaciones, Antonio Sanchez presenta un ensayo donde analiza algunas de éstas en
los didlogos de Celestina y Parmeno, entre otros personajes, y juega con la posibilidad de

encontrar un orden diferente para ellas, es decir, propone que la obra tuvo “cortes y nuevas

soldaduras que rompen y trastocan su logica secuencia original”>*. Aunque el andlisis de

52 Gilman, La Celestina, p. 55.

53 Ibidem, p. 39.

54 Antonio Sinchez Sanchez-Serrano, “Di4logos interpolados o refundidos en la Comedia de Calisto y
Melibea”, en Actas del III Congreso de la Asociacion Hispanica de Literatura Medieval (Salamanca, 3
al 6 de octubre de 1989), Edicién al cuidado de Maria Isabel Toro Pascua, Tomo II, Biblioteca
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Sanchez es sumamente interesante, se ocupa del efecto de la interpolacion en relacion con
su ubicacioén en la obra, y no en un sentido dialdgico.

Entre las aportaciones de Maria Rosa Lida de Malkiel encontramos la definicion de
los diferentes tipos de dialogo, el mondlogo, el aparte®, los antecedentes literarios, las
relaciones, divergencias y los contrastes entre autores, asi como obras precedentes y
consecuentes. Los estudios preliminares de sus respectivas ediciones®® se enfocaron con
precision en factores esenciales como el género, la estructura y los personajes; sin embargo,

atn quedan lejos en el tiempo analisis mas puntuales y profundos que destaquen la riqueza

Espafiola del Siglo XV, Departamento de Literatura Espaiiola e Hispanoamericana, Salamanca, 1994,
pp- 805. En adelante, Antonio Sanchez, “Dialogos”.

%5 Lida de Malkiel clasifica el dialogo en diferentes tipos (oratorio, de largos parlamentos, de réplicas
breves, y dialogo muy rapido) vinculados con sus antecedentes literarios, imitaciones y adaptaciones.
De los monodlogos afirma que “son preciosos para la pintura de los personajes por la luz que proyectan
sobre la intimidad de las almas, que de ninguna manera se exhiben con igual franqueza en el didlogo™;
manifiesta que, de los mondlogos de La Celestina, el “mas caracteristico y repetido” pertenece al tipo
que ofrece “un fuerte predominio afectivo, como los observados en las obras de Plauto, Terencio y
Séneca”. Respecto al aparte, Lida de Malkiel lo describe y clasifica basicamente en cuatro tipos: el del
personaje que comenta la escena; el del que comenta la accién (ambos sin intervenir); el de un
personaje que se dirige a otro, y, finalmente, el que corresponde a un pensamiento formulado en voz
alta. Destaca que la mayoria de los apartes de la obra son dichos por gente considerada como baja y
que “la percepcion del aparte estd sabiamente matizada para delinear diversos personajes y diversos
estados de animo de un mismo caracter”. La originalidad, pp. 108-148.

Por su parte, Linde M. Brocato comenta que en La Celestina todo discurso (y, por

consiguiente, toda vida) es vulnerable y publico puesto que todos los didlogos son continuamente
monitoreados (por los demas personajes). Y esta vulnerabilidad se encuentra sefialada explicitamente
en los apartes. “Cutting commentary: Celestina, spectacular discourse, and the treacherous gloss”, en
Celestinesca, 20. 1-2 (1996), p. 108.
%6 Aunque sus lineas de investigacion han sido criticadas, y algunos estudiosos consideran que ha sido
superada, la obra de Maria Rosa Lida de Malkiel es el primer estudio profundo y minucioso de La
Celestina que abarca practicamente todos los aspectos que interesaron a la critica durante varios
decenios. Ubicados en el punto que nos interesa en este apartado, podemos decir que la autora, al
abordar el estudio de los diferentes personajes (obviamente encontramos el de Parmeno, uno de los
criados de Calisto), Lida de Malkiel lo compara con Sempronio, ya que los dos son criados, y los
clasifica en un mismo esquema. La autora destaca el sentimiento de inferioridad y la cobardia que la
edad del joven Parmeno puede provocarle ante la presencia de una figura tan poderosa como
Celestina, a quien le pide favores y quien disminuye su masculinidad. Esta académica sostiene que
Parmeno carece del sentimentalismo de Sempronio, pero que lo supera en ingenio e inventiva, y
también en resentimiento, el cual sabe ocultar con falsas alabanzas. Parmeno, dice Lida de Malkiel,
“ve el mundo a través de su experiencia de sirviente andariego, a través de su inferioridad de
adolescente, a través de su agudeza corrosiva”. Cit. por Antonio Sanchez Sanchez-Serrano “Dialogos”,
pp- 109-10. Nota: No obstante, la autora vislumbra una complejidad importante en el personaje de
Parmeno que no alcanza a desarrollar.
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dialogica, y serdn necesarios otros mas que permitan seguir la evolucion destructora de los
personajes. Maria Teresa Miaja cataloga los tipos de dialogos cortos de acuerdo con
distintos objetivos; los de Parmeno y Sempronio, particularmente, encajan en la descripcion
del tipo que sugiere “tratos de complicidad™’.

Aunque disponemos de un buen niimero de aportaciones sobre la muerte en La
Celestina, seria interesante ver analisis especificos de Parmeno en la linea de su trayectoria
dialdgica fatal, pero conectada con todos los demés personajes que pierden la vida, todos de
manera tragica. Como aconseja Gilman, “sera menester seguir paso a paso la trayectoria

”38 Ya hace mas

dialogica de un personaje a lo largo de sucesivos encuentros y situaciones
de medio siglo Américo Castro analiz6 la “contienda literaria™® basado mayormente en la
distincion social y cultural de la época entre castas como una vertiente desde la cual
surgieron estudios de multiples aspectos de la obra.

Mezclado muchas veces con didlogos serios y hasta graves aparece también el
humor, particularmente en boca de Celestina, y siempre vinculado con la seduccion.
Dorothy Severin analiza los niveles de humor®®. Michael Gerli estudia la hilaridad ligada a
momentos de seduccion; en el pasaje de la “cola de alacran” (I, 253). Gerli, mediante el

andlisis de la afirmacion de Celestina “mal sosegadilla deves tener la punta de la barriga” (I,

253) y la conocida respuesta del criado, habla de un doble lenguaje que indica no solamente

57 Maria Teresa Miaja, “El sentido del didlogo en La Celestina”, en Temas, motivos y contextos
medievales, Eds. A. Gonzalez, C. Company, L. Von der Walde Moheno, Medievalia, nam. 33,
México, El Colegio de México, UNAM, UAM, 2008, p. 178. En adelante, Miaja, “El sentido”.

8 Gilman, La Celestina, p. 109.

% Américo Castro, La Celestina como contienda literaria (castas y casticismos), Ediciones de la
Revista de Occidente, Madrid, 1965. En adelante, Castro, La Celestina.

80 “Dorothy Severin (1978-79 y 1989) —dice Vasvari— habla de cuatro niveles de humor - verbal,
parddico, dramatico y satirico - y propone que los lectores coetaneos de La Celestina lo leian como un
libro en parte comico, una comicidad que los lectores de hoy a menudo ya no entienden”. Vasvari
estudia también el chiste de la “cola de alacran” y los juegos dirigidos a su persuasion en el negocio
de Calisto. Cfr. por: Louise O. Vasvari, “Escolios para el vocaburlario de La Celestina: 1. La
seduccion de Parmeno”, en HiperFeira, nim. 3 (2002), p. 1.
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el evidente manejo del humor intercalado con el proposito de seducir, sino también que la
risa posterior de Parmeno es una negacion que Celestina interpreta como una relacion
inversa entre lo que el criado dice y lo que piensa®!. Esto puede interpretarse como la
revelacion de una personalidad que el criado siempre ha tenido y no necesariamente como
una transformacion.

Maria Teresa Miaja, hablando del didlogo argumental y sentimental de La
Celestina, plantea que “siempre es ella [Celestina] la que convence, la que manipula
apelando a la realidad, la fantasia, la codicia, la pasidn, la venganza, la libertad, el
deseo, el recuerdo [...] el arte de decir, de dialogar™®.

Maria Eugenia Lacarra®, desde el erotismo, analiza los dichos y las palabras de
corte sexual o que se utilizan en un contexto erdtico en la obra desde la perspectiva de
la ironia y el humor. Lacarra afirma que practicamente no existen estudios relativos a
la lexicografia erdtica de la época.

En un trabajo donde apenas se toca el tema del dominio de Celestina sobre Parmeno
con una triple tentacion, William Truesdell® hace una analogia (de las tentaciones que el
criado enfrenta a partir de su relacion con Celestina) con la simbologia cristiana (la carne,

el mundo y el demonio), a partir de una presuncion de parodia de las nociones catolicas

fundamentales. En el anélisis de los soliloquios y los mondlogos interiores de la obra, Irene

61 “A negation of his spoken words and introduces a new code [...] Celestina grasps that Parmeno's
laughter reveals an inverse relationship between his verbal messages and his hidden thoughts”. E.
Michael Gerli, “Complicitous Laughter: Hilarity and Seduction in Celestina”, en Hispanic Review,
vol. 63, nim. 1 Winter (1995), Pennsylvania, University of Pennsylvania Press, p. 22.

62 Maria Teresa Miaja, “Entablando didlogos en La Celestina” en Actas del XV Congreso AIH, vol. 1,
UNAM, México, Centro Virtual Cervantes, 2007, p. 430. En adelante, Miaja, “Entablando dialogos™.
63 Maria Eugenia Lacarra, “Sobre los 'dichos lascivos y rientes' en Celestina”, en 'Nunca fue pena
mayor'. Estudios de Literatura Espaiiola en Homenaje a Brian Dutton, Cuenca, Universidad de
Castilla-La Mancha, 1996, pp. 419-433.

64 William D. Truesdell, “Parmenos's Triple Temptation: 'Celestina’, Act I, en Hispania, vol. 58, niim.
2 (1975), pp. 267-76.
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Andrés-Suarez® atribuye la transformacion de Parmeno y la pérdida de lealtad a su amo, a
la conducta indigna de este Gltimo ante la locura que le provoca su amor por Melibea.

Desde una perspectiva de género, Amanda Tozer® analiza el dominio de Celestina
sobre Parmeno y, particularmente, la emasculacion de éste. Por otra parte, en estudios sobre
este personaje podemos encontrar vinculos con la idea de la caida del angel, tal como lo
discute Carlos Heusch®’ en su intento por demostrar la “inversion” de este personaje. Por el
contrario, Emilio Baron Palma® se inclina por examinar lo que €l interpreta como la
revelacion de la verdadera naturaleza de Parmeno como antihéroe.

También hay estudios sobre el lenguaje corporal de algunos personajes de La
Celestina (de Celestina y Areusa, entre otros). Un ejemplo de estos trabajos es el de Maria
Concepcion Bados-Ciria®, quien destaca el uso del sentido del tacto en la obra. Por otro
lado, Josefa Sanchez Doreste’® incluye un apartado tedrico importante en su tesis doctoral
sobre la comunicacion no verbal, su alusién a este aspecto en el analisis de la obra es
minima. En este trabajo, yo estudio el aprovechamiento de los cinco sentidos como
elementos explicitos del lenguaje corporal y “ocultos” del dialogismo entre Celestina y

Areusa.

% Irene Andrés-Sudrez, “Notas sobre el soliloquio/mondlogo interior y su utilizacion en 'El Cid', 'El
Lazarillo', 'La Celestina', 'El Quijote' y 'La regenta'’, en Revista Suiza de Literaturas Romadnicas, 25,
Suiza (1994), pp. 2-26.

66 Amanda Tozer, “La identidad masculina en Celestina: la emasculacion de Parmeno”, en
Celestinesca, 27 (2003), pp. 149-64. En adelante, Tozer, “La identidad”.

67 Carlos Heusch, “Las desviaciones de Parmeno o la caida de un angel”, en Celestinesca, 26 (2000).
58 Emilio Bar6on Palma, “Parmeno: la liberacion del ser auténtico. El antihéroe”, en Cuadernos
Hispanoamericanos, num. 317 (1976). Alicante, Publicado por Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes,
2012. http://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmc2j713.

9 Maria Concepcion Bados-Ciria, “'Celestina’ y el lenguaje del cuerpo”, en Celestinesca, 20.1-2
(1996).

0 Josefa Sanchez Doreste, El paralenguaje en La Celestina, (Tesis de Doctorado), Barcelona,
Universitat de Barcelona (2015). En adelante, Sanchez Doreste, Paralenguaje.
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Otro elemento de andlisis intrinsecamente relacionado con la obra vy,
especificamente, con la relacion de Parmeno y Celestina, es la filosofia moral de Séneca.
Segun Louise Fothergill-Payne, en esta obra se pueden encontrar diversos puntos de vista
que se tenian en la Edad Media y el Renacimiento sobre los escritos de Séneca y que van
desde la transmision de su filosofia hasta recurrir, en pleno siglo XVI, a las tragedias de
Séneca debido a su apasionado tratamiento del amor, la muerte y la venganza. El legado de
Séneca en La Celestina es resultado de un proceso de expansion, transformacion y
exclusion, mayormente influido por el habla cotidiana de la sociedad de entonces!.

En el capitulo que trata sobre la filosofia senequista de La Celestina, me baso
principalmente en Louise Fothergill-Payne, quien presenta un estudio muy detallado
sobre la influencia de la tradicion senequista en la obra, incluso en las interpolaciones
y los actos afiadidos. Asimismo, tomo en cuenta los trabajos de Ifiigo Ruiz Arzalluz’?,
quien estudia las sentencias del primer autor de La Celestina y hace una comparacion
critica con las fuentes originales; el andlisis sobre los refranes en La Celestina que
realiza Ana Maria Salcedo Lopez’, que no se enfoca de manera particular en Séneca,
pero si en los personajes de Parmeno y Celestina. Me apoyo ademas en los estudios de
Hugo O. Bizarri’™ y, por ultimo, en los de Nieves Rodriguez Valle”, basados en los

refranes, sus origenes y tradicion en Espaifia.

" “In this way, Seneca's medieval transmission can be seen as a continuing process of expansion,
transformation and exclusion [...] Thus his eminently portable and quotable sentences continued to be
a rich source of epigrams, mottoes and other notable sayings”. Fothergill-Payne, Seneca. pp. 1, 7.

72 [fiigo Ruiz Arzalluz, “El mundo intelectual”.

3 Ana Maria Salcedo Lopez, La cultura de los refranes en La Celestina, (Tesis de Maestria), Miami
University (2007). En adelante, Salcedo, La cultura.

74 Bizarri, “Los refranes”.

S Rodriguez, Los refranes.
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Sobre el dominio de la vieja sobre Parmeno, Albert Lloret sigue los pasos de
Perelman’® a partir de la retérica que implica una «accion consecuente», “en este caso, con
la colaboracion entre Parmeno y Sempronio”’’. Segun este autor, Celestina utiliza las
distancias sociales y la doble jerarquia al referir la amistad entre ella y Claudina, la
autoridad (los topoi del orden), al jugar con la imagen materna y la experiencia de los
viejos, y, finalmente, lo que el autor llama “argumento performativo”, para designar la
estrategia de la herencia del padre de Parmeno y la oferta de la posesion de Aretisa. Mas
adelante en este capitulo se presenta un analisis de este mismo pasaje desde la perspectiva
bajtiniana. Lloret sustenta que Parmeno, al igual que Celestina, “se sirve de las palabras
confiandoles un valor simbdlico y pervertible [...] a cambio de la concordia con
Sempronio”’®. Finalmente, segin Lloret, la vieja muere porque no sabe equilibrar su
postura de dominio retdrico con la codicia.

Respecto a la muerte, Alan Deyermond” estudia, ademas de la influencia de
Petrarca en la obra, el aspecto de la confesion y la absolucion de los caballeros antes de ir a
las batallas. Por su parte, Joseph Snow®® presenta a Celestina como autora de su propio
destino, al mismo tiempo y precisamente por haber conseguido la confederacion de
Parmeno y Sempronio. Por otra parte, Maravall plantea la muerte de los personajes como

opuesta a la vision abstracta y general que prevalecia en la época de La Celestina:

76 ¢fi. Perelman, Chaim y Olbrechts-Tyteca, L., Tratado de la argumentacién, Trad. Julia Sevilla Mufioz,
Gredos, Madrid, 1989.

7 Albert Lloret, “El error retérico de la alcahueta. Performatividad y nueva retérica en La Celestina”,
en Celestinesca, 31 (2007), pp. 119-132. En adelante, Lloret, “El error”.

8 Lloret, “El error”, p. 128.

" Deyermond investiga un buen nimero de temas de La Celestina; refiero éste en particular porque es
una de las lineas de esta investigacion. Alan Deyermond, “;Muerto soy! jConfesion!: Celestina y el
arrepentimiento a ultima hora”, en Medievalia, Estudios de Alan Deyermond sobre La Celestina. In
memoriam, 40 (2008). En adelante, Deyermond, “;Muerto soy!”.

80 Joseph Snow, “Confederacion e ironia: cronica de una muerte anunciada (Celestina, autos I-XII)”,
en Celestinesca, 37 (2013). En adelante, Snow, “Confederacion”.
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Todo el individualismo que empieza a impulsar en sus aspectos mas diversos
la cultura de la época inspira ese nuevo sentimiento individualizado,
personalisimo de la muerte. La muerte, con la herida de su dardo o el corte
implacable de su guadafia, pone fin a las vidas andénimas de personajes
abstractos [...] Se abandona un mundo de simbolos para entrar en un mundo
de realidades personales®!.
Manuel Garcia Plaza®? ve en el deceso de Celestina una reminiscencia de la muerte de
Priamo en la Eneida. Es pertinente aclarar que el autor no estudia el caso de Parmeno. Luis
Gonzélez Fernandez analiza la relacion entre muerte y locura (la segunda entendida como
causa de la primera), particularmente en el caso de Calisto: “Desde el inicio de la obra, el
antiguo autor, y luego Rojas, siembran en el texto alusiones a la pérdida de seso de Calisto
y a su muerte. El vocablo 'loco' aplicado a Calisto aparece con una frecuencia notable”, dice
Gonzélez Fernandez®. Candido Ayllon habla de la idea constante de asociar el gozo de los
placeres a la brevedad de la vida®.

Maja Sabec®> presenta un articulo interesante, relacionado con el dialogismo
bajtiniano que se puede encontrar en La Celestina; trata temas como la autoria, el proceso
de creacion de la obra, las citas y los lugares comunes, la ambigiiedad, la ambivalencia y la
mezcla de discursos; incluye en su trabajo un sucinto estado de la cuestion relacionado con

los conceptos bajtinianos del dialogismo y el realismo grotesco, asi como las voces internas

ajenas®®. Por otra parte, Gustavo Illades®’ analiza un fragmento de una conversacion entre
y 5

81 José Antonio Maravall, EI mundo social de La Celestina, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes,
20006, p. 175. En adelante, Maravall, El mundo social.

82 Manuel Garcia Plaza, “Virgilio en la muerte de Celestina”, en Celestinesca, 24 (2000).

83 Luis Gonzalez Fernandez, “El verbo hecho carne: la muerte y la locura de Calisto (y algunas
muertes mas)”, en HAL, Université de Toulouse (2010), p. 10.

84 Candido Ayllén, “Death in Celestina”, en Hispania, vol. 41, nim. 2, (1958), pp. 160-4.

8 Sabec, “La Celestina”, op. cit.

8 Ibidem, p. 206-7.

87 Gustavo Illades, “La voz como didlogo o contienda en La Celestina”, en Palabra e imagen en la
Edad Media: Actas de las IV Jornadas Medievales, eds. Aurclio Gonzalez, L. Von Der Walde, México,
UNAM (1995). En adelante, Illades, “La voz”.
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Celestina y Parmeno desde la perspectiva bajtiniana, y describe el didlogo interior como
una contienda.

A proposito de “contienda”, concepto muy utilizado en los andlisis celestinescos,
Joseph Snow, en un articulo de 1986, llama la atencidon acerca de las posibilidades de
interpretacion que ofrece el personaje de Claudina, y reconoce que las caracteristicas
amplificadas que la alcahueta hace de su supuesta mentora son una “creacion” de Celestina

para dominar a Parmeno®s.

8 Joseph Snow, “Celestina's Claudina”, en Hispanic Studies in Honor of Alan D. Deyermond. A North
American Tribute, ed. John S. Miletich, Madison, 1986, pp. 258-77. En adelante, Snow, “Celestina's
Claudina”.
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Cantanla los carpinteros, péynanla los peinadores, téxenla los
texedores, labradores en las huertas, en las aradas, en las vifias, en
las segadas, con ella passan el afan cotidiano. Al perder en los
tableros luego suenan sus loores, Todas cosas que son fazen
adoquiera que ella estd, el tal nombre representan. ;O qué comedor
de huevos asados era su marido! ;Qué quieres mds? Sino que si una

3

piedra topa con otra, luego suena “jputa vieja!”.

“¢Acuérdaste cuando dormias a mis pies, loquito?”

(LC, I, 240-1, 255).
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Capitulo II. Celestina y PArmeno

I1.1 Construccion del personaje de Celestina

La alcahueta Celestina se encuentra sin duda ligada a la figura de la lena. La
abundante literatura dedicada a estudiar a la lena nos obliga a dedicar una parte de
este texto a analizar las diferencias y similitudes de Celestina con una variedad de
lenas milenarias. Una y otra vez se repite el topico de la vejez cansada, los cabellos
blancos, el proxenetismo, los fines sexuales, amorosos o comerciales, la insistencia en
hacer caer a la mujer casada. Estas historias, en algunos casos, tienen un origen
helenistico®®. Son tan escasos los datos primigenios que conocemos acerca del autor
de La Celestina y sus procesos creadores que solamente nos queda especular que
utilizé su conocimiento clasico y contemporaneo, y sus saberes juridicos; es evidente
que la realidad social, econdmica y politica que le tocéd vivir influy6 en su manera de
escribir.

El autor de La Celestina empieza construyendo a la alcahueta a partir de
distintas piezas, pero no de /enas y sus referentes. Lida de Malkiel, al igual que
muchos otros estudiosos, resalta los origenes de las /enas en culturas orientales y
occidentales tan remotas como la Antigiiedad; segun ella, “el hecho de que una
palabra designe su oficio [de Celestina] y el de la improba lena de la comedia romana

ha exagerado las semejanzas accidentales y velado las diferencias basicas™®. En los

8 Entre los tipos que maneja Fernandez, se encuentran las llamadas alcahuetas o mujeres adulteras, lo
que equipara a la representacion del llamado “magodés™, p. 3. Claudia N. Fernandez, “Modelo
literario, perfil psicoldgico, y significado alegoérico en los personajes del mimo I de Herondas”, en
Synthesis, vol. 13, La Plata (2006).

% De acuerdo con la autora, las diferencias bdsicas estribarian, entre otras, en que la funcién elemental
de Celestina es seducir a Melibea. La autora elabora una resefia de diversas /enas mencionadas en
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albores de la era cristiana podemos seguir el tratamiento progresivamente cambiante
de la figura de la tercera a manos de poetas como Propercio, de origen umbrio (siglo I
a. C.), quien da vida a la alcahueta Acantis y es contemporaneo de Ovidio (y Acantis
contemporanea de Dipsas); Tibulo, romano, también del siglo 1 a. C., y su alcahueta
Friné; a ésta se le atribuye cierta similitud con Erictén, la maga especializada en
necromancia, de Lucano, de la Colonia Patricia Corduba, del siglo 1. En esta breve
revision, destaca la importancia de Ovidio y su alcahueta Dipsas. Encontramos
igualmente, referencias de Apuleyo, romano del siglo II, que en su Metamorfosis nos
presenta a Sequestra. Mdas adelante cre6 un personaje de este tipo Euripides, griego
del siglo III, cuya alcahueta es la nodriza de Fedra, en el Hipdlito. Asimismo, resalta
la alcahueta Anus, del texto andénimo del siglo XII Pamphilus. Desde luego, la mas

cercana a Celestina es Trotaconventos, de Juan Ruiz, ya del siglo X1v. Otros ejemplos

muchas o probablemente todas las investigaciones relativas a las caracteristicas de Celestina. En la
Asinaria —explica Lida (pag. 534)—, la vieja Cleareta se maneja como fercera [de terceria] por
cuestiones del derroche econdémico de la lena y de su hija; es un servicio sexual pagado al que
Cleareta obliga a la hija. En cuanto se acaba el dinero se suspende el servicio, independientemente de
los deseos y sentimientos de la muchacha. Cledreta no tiene el don de la seduccién; es una proxeneta
con fines puramente sexuales-comerciales, y no tiene ningun reparo en explicarlo tan claramente —
“cinicamente”, dice Lida de Malkiel—, como le es posible. Lida de Malkiel analiza en la Cistellaria a
dos parejas de madre e hija; en la primera destaca una /ena anénima “que no interviene en la acciéon” y
en la segunda se presenta una madre putativa que protege a la muchacha. Dice esta autora: “es absurdo,
pues, compararla con Celestina” (pag. 534). “Mas vaga alin —agrega— es la relacion entre la vieja
Sira y la cortesana Filotis [...] acaban con la evocacion melancolica de la belleza e insensatez de su
juventud [...] son meras figuras introductorias” (pag. 535), y no se sostienen mas alla de esto, lo cual
revela una enorme brecha entre éstas y cualquier personaje protagonista, sea alcahueta o no. Después
de estudiar las comedias de Plauto y Terencio, Lida de Malkiel concluye que, de todas ellas, no se
ofrecen sino dos “ejemplares bien definidos de la lena, el uno en la Asinaria y el otro en la Cistellaria”
(pag. 535). En tales casos, la autora describe otra diferencia con Celestina: la ausencia de una casa
publica y, ain mas, la de muchachas honestas a quienes sea provechoso y retador seducir. La
estudiosa aclara que, por supuesto, en la Antigiiedad existi6 tal situacion, pero que no se presenta en
la poesia romana, y recoge el antecedente helenistico de los mimos de Herondas, en los que las
caracteristicas de la “alcahueta o corredora” son liviandad, devocién, locuacidad, aficion al vino,
proxenetismo y, como se detalla mas adelante, la vejez cansada, la elocuencia con el uso de figuras
retéricas y el erotismo, rasgos inherentes al oficio y no necesariamente definitorios del caracter
celestinesco (pag. 535), véase nota al pie nim. 10. Lida de Malkiel, La originalidad.
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son Poliscena, de Della Serrata, y la Lena de Ariosto, ambas del siglo XV, vy,
finalmente, Lena de Petreyo, del siglo XVI.
Segliin Rosina Conde Zambada,
Esta figura, que en algunas ocasiones también se encuentra representada
en la forma masculina, parte desde el Antiguo Testamento, y se
encuentra en las culturas grecolatina, hebrea, hindl, arabe y cristiana,
cuyas tradiciones convivian en el ambiente de la Espafia medieval. En
casos excepcionales se presenta como una figura positiva que procura el
matrimonio; pero, en la mayoria de las veces, como una figura negativa
que promueve las aventuras extramatrimoniales y las relaciones ilicitas
de las parejas adulteras o que se desenvuelven en el ambito de la
prostitucion®!.
Celestina, ademas de honrar los quehaceres de una alcahueta (“oficio que permite el
trato entre las mujeres, los de curandera, [...] mandadera, hilandera, tejedora y otros
menesteres analogos”, dice Nebot Calpe)®?, comparte con la lena tradicional—
conservada hasta el alto medievo— otras tareas afines al desarrollo de la confianza
con los clientes. Parmeno afirma que nuestra alcahueta trata con todo tipo de personas
debido a sus oficios: “Era el primero cobertura de los otros, so color del qual muchas

mocas, destas sirvientes, entravan en su casa a labrarse” (I, 242). Celestina usaba a

todo aquel que le fuese propicio para sus artes de seduccion.

91 Conde identifica “los antecedentes del personaje de la alcahueta de Rojas en las lenae y esclavos de
la comedia y elegia romanas, en las anus de la comedia elegiaca, las alcahuetas de los cuentos
orientales, las medianeras de los fabliaux y Romans, las obras espafiolas medievales y la comedia
humanistica”. Rosina Conde, De medianera, p. 322.

92 Nebot Calpe recupera entre los consejos de dicha obra el de utilizar como “mensajeras” (referencia
a las palomas mensajeras) entre enamorados a personas cercanas a ellos y que “favorecen o perturban
el amor”; entre las que son de beneficio se encuentran, por ejemplo, los amigos y las que guardan
secretos, y entre las perjudiciales, los espias y los calumniadores. Nebot Calpe ve en los tipos
femeninos de las lenas el antecedente de la alcahueta en la literatura castellana. Natividad Nebot
Calpe, “El collar de la paloma: libro del Siglo XI sobre el amor hispano-arabe”, en Centro Virtual
Cervantes, Actas XXXVII (AEPE), Jos¢ Luis Molina Martinez (Editor), Universidad de
Murcia/Ayuntamiento de Lorca, Murcia, 2003, pp. 363-77.
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La pregunta de si las distintas /enas son personajes en evolucion ha dado lugar
a multiples debates®®. En este contexto, cabe preguntarse si el paso del tiempo en las
plumas autorales de las distintas /enas ha propiciado la idea de que, indefectiblemente,
debieran confluir en el personaje de Celestina. Ahora bien, a las /enas anteriores
también habria que verlas como personajes acabados en si mismos, definidos en su
propia dimensidn, en su entorno y en su tiempo, precisamente como se aborda el caso
de Celestina. Es cierto que estas figuras comparten caracteristicas, pero, asi como es
imposible que cualquier /ena anterior o posterior llene el espacio literario de Celestina,
o la sustituya, también seria absurdo negar los factores que definen a nuestra
alcahueta para asimilarla a un caracter literario que no le corresponde.

A diferencia de las lenas de la Asinaria y la Cistellaria, Celestina es duefa de
una casa publica, “ocupacidon que en la comedia romana es propia de los lenones”,

como destaca Lida de Malkiel®*

. Ya vieja, alberga en su casa unicamente a Elicia, y
sus primas Lucrecia y Arelisa son bienvenidas para el ejercicio de la prostitucion o
simplemente para encontrarse con sus amantes. Dice la alcahueta que en otros tiempos
llegaron a vivir ahi hasta nueve prostitutas, “que la mayor no passava de deziocho

afios y ninguna havia menor de catorze” (IX, 417). Esto sin contar a las jovenes,

respetables o no, que segiin Parmeno habian caido en sus redes o necesitado de sus

93 Labandeira critica duramente a Lida de Malkiel en La originalidad partiendo de la premisa de que
la autora compara [“un resorte cémico en el teatro romano, tragico en La Celestina™]
inequitativamente a un personaje consagrado “de la literatura universal, mientras que la lena de la
comedia romana es un personaje en formacion”. Amancio Labandeira Fernandez, “Menéndez Pelayo y
Maria Rosa Lida de Malkiel ante Celestina y la lena romana”, en Cuadernos para la investigacion de
la literatura hispanica, Madrid, Publicacion del Seminario “Menéndez Pelayo” de la Fundacion
Universitaria Espafiola, nim. 9, (1988), p. 8.

% Aclara también la ausencia de una casa publica en la Asinaria y la Cistellaria. Mas adelante,
menciona otros rasgos “inherentes al oficio” de la alcahueta —que no necesariamente se reflejan en el
caracter celestinesco—. Lida de Malkiel, La originalidad, p. 535.
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servicios, en ocasiones, para “mocos de abades y a éstos vendia ella aquella sangre
innocente de las cuytadillas [...] comunicava con las més encerradas, hasta traer a
execucion su propésito [...] Y remediaba por caridad muchas huérfanas y erradas que
se encomendavan a ella” (I, 242-5). De esta manera, la vieja transgrede el dominante
plautino de la actividad lenona que era ejercida por varones.

Celestina es un personaje social; estd muy lejos de ser una figura fantasmal o
secundaria de la que se habla veladamente. Se desenvuelve sin dificultad tanto en la
casa de Melibea como en la de Calisto. Respecto al tono de familiaridad, recordemos
que el tuteo domina toda la obra. Su prevalencia verbal no se limita a sentencias y
figuras retdricas; cada palabra, cada frase del yo al fu esta cuidadosamente disefiada
para la persuasion y permanencia en la memoria. Es la complejidad dialdgica, su
protagonismo eje, parte importante de lo que hace unica a Celestina.

La alcahueta emerge de entre las realidades de su época afianzada en el
protagonismo con caracteristicas que le son propias: no depende precisamente de una
solicitud de terceria. La vieja dice poseer su propio censo de nifias nacidas en la
ciudad —de cualquier origen—, una suerte de inventario que puede usar para saber
cuantas se le “salen de la red” (III, 283). Tal es su control sobre los remedios y
remiendos de los “virgos”, que “tres vezes vendid por virgen una criada que tenia”,
dice Parmeno (I, 245).

Si bien Celestina dispone de muchas hierbas de uso medicinal y otros
adminiculos propios de sus oficios, no anda por la obra dispensando conjuros a los
personajes, volviéndolos locos o convirtiéndolos en animales. Gonzalez Rolan

equipara a las de Celestina algunas caracteristicas de las /enas de Apuleyo que se

51



ajustan bien a lo anterior®. En la Metamorfosis de Apuleyo®® resulta muy clara la
exacerbacion de la practica de la hechiceria en los personajes de las dos /enas. En la
Metamorfosis prevalecen la inmundicia, el asesinato despiadado y un oido
sobrehumano utilizado para amenazar a todos quienes hablan de ellas. En contraste, el
oido de Celestina, si bien magnifico, no deja de ser humano. Sin embargo, remite al
de las lenas de Apuleyo por su agudeza, especialmente en la percepcion de los apartes
de los otros personajes. Celestina no utiliza su asombroso oido como vigia para lanzar
maldiciones en venganza, sino para mantener el control de todos los didlogos®’.

No obstante la fama de la alcahueta y de sus quehaceres, el autor de La
Celestina reune aspectos que le otorgan un cierto aire de misterio a la vieja como la
presunta necromancia de su compafiera Claudina, quien emula en cierta medida a
Ericton, la maga de Lucano, del siglo 1. Probablemente Rojas aprovechd el hecho de
que durante el helenismo era destacada la fama de la regién de Tesalia porque “se
decia que era la tierra que daba mayor contingente de hechiceras™. Un par de siglos

después, Apuleyo decia de éstas que “ejercian poder sobre la naturaleza™.

% Gonzalez Rolan observa caracteristicas en las lenas de Apuleyo que pueden ser atribuidas también a
Celestina: edad, dipsomania, locuacidad, arte de la seduccion, ejercicio de su oficio por dinero; la segunda
lena, ademas, practica hechizos y embrujamientos. Cfr. Tomas Gonzalez Rolan, “Rasgos de la alcahueteria
amorosa en la literatura latina”, en Manuel Criado de Val, dir., La Celestina y su contorno social. Actas del 1
Congreso Internacional sobre La Celestina, Hispam/Borras, Barcelona, 1977, p. 287, cit. por Maria Teresa
Miaja de la Pefia, “La figura de la alcahueta: Trotaconventos y Celestina”, [en adelante, Miaja, “La figura™],
en A quinientos arios de La Celestina (1499-1999), Sergio Fernandez (Coordinador) y Carmen Armijo
(Compiladora), UNAM, Facultad de Filosofia y Letras, México, 2004, (Coleccion Jornadas), p. 138.

% Apuleyo, La metamorfosis o El asno de oro, Madrid, CALPE, 1920. En adelante, Apuleyo, La
metamorfosis.

97 Véase el magnifico articulo de Joseph Snow: “Have you (over) heard? another dramatic technique
In Celestina”, en La pluma es lengua del alma: Ensayos en honor de E. Michael Gerli, Ed. José
Manuel Hidalgo, Newark (DE), Juan de la Cuesta, 2011, pp. 343-366. En adelante, Snow, “Have you”.
% Hilda Rosina Conde Zambada, De medianera a “puta” Celestina (Tesis de Maestria), UNAM,
Meéxico (2011), p. 42. En adelante, Conde, De medianera.

% Apuleyo, La metamorfosis.
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Celestina, nos dice Parmeno, es “un poquito hechizera” (I, 242), lo cual puede
significar que la hechiceria no era el oficio principal de la vieja, pero también que el
criado teme revelar la magnitud de los poderes de la alcahueta —mismos que
Celestina le atribuye a Claudina— (VII, 364-5)!%, Esta discreta medida de Parmeno
parece ser mas que suficiente para despertar la ansiedad de Calisto y para generar
temor en quienes ya conocen a la alcahueta; no obstante, esa caracteristica de
“hechicera” aparentemente disminuida por el criado no supera la profusion de datos
que Parmeno nos brinda y que mds bien exaltan la habilidad de la alcahueta para
hacerse aceptar en todos los niveles sociales: “asaz era amiga de estudiantes y
despenseros y mocos de abades” (I, 242). Parmeno, quien no olvida mencionar la
habilidad hechicera que la vieja utilizaba para fines amorosos y sexuales, cierra su
larga intervencion advirtiendo que “todo era burla y mentira” (I, 247). Esta
aseveracion de Parmeno define, en muchos sentidos, el caricter de Celestina; pese a
toda su influencia, sus oficios, retorica y todas las facultades que la caracterizan, es
falsa, lo cual afirman ella misma y otros personajes mas de diez veces hasta su muerte.
Por su importancia en la obra, sera indispensable retomar la cita anterior varias veces

r

mas.

» 101

Con todo y que era un “poquito hechicera , como asegura Parmeno,

Celestina no consigue librarse de las consecuencias de un pacto que ella misma le

190 Tibulo, romano, también del siglo I a. C. y su alcahueta Friné; a ésta se le atribuye cierta similitud
con Erictén, la maga especializada en necromancia, de Lucano, del siglo I. También recuerda en cierta
medida a Claudina, la madre de Parmeno, a quien Celestina le atribuye la necromancia.

101 Véase el apartado “Hechicera celestinesca”, donde se presenta un analisis importante sobre el tema
de la magia y la hechiceria. Eva Lara Alberola, Hechiceras y brujas en la literatura espaiiola de los
siglos de oro, Universitat de Valéncia, Valencia, 2010, pp. 99-146. En adelante, Lara Alberola,
Hechiceras.
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dicta al diablo!®2. La vieja muere sin confesion, claro testimonio de la condena de su
alma, pues “los tratados didacticos insisten a menudo en la necesidad no sélo de
arrepentimiento, sino del sacramento de la confesion y la absolucion”!%,

Es cierto que Celestina es un personaje que, pese a sus caracteristicas unicas,
parte de la tradicion cldsica y medieval del arquetipo de la alcahueta; sin embargo,
Celestina no puede compararse realmente con ninguna /ena, aun cuando graviten a su
alrededor oficios y lugares comunes. Muchos estudios que insisten en la falta de
originalidad de la figura de Celestina han tratado de minimizarla en la tradicién de
terceria. No obstante, la relacion de este personaje con la tradicion de las alcahuetas
es de didlogo, no de imitacion.

Lo primero que conocemos de Celestina es su reconocida sagacidad en cuestiones
de arreglos amorosos. Dice Sempronio de ella que es “sagaz en cuantas maldades ay.
Entiendo que passan de cinco mill virgos los que se han hecho y deshecho por su

auctoridad en esta cibdad” (I, 234). Sempronio se encarga también de informar a su amo

que Celestina cobra bien por sus servicios: “Por esso aparéjate; seyle gracioso” (I, 234).

102 yvéanse el estado de la cuestion y anélisis que Carmen Armijo refiere respecto de la philocaptio de
Celestina y en el que destaca los estudios de Peter Russell, quien considera a Celestina “victima de los
diablos”; Alan Deyermond, que estudia el “hilado-cordon-cadena”; Patrizia Botta y Francisco Rico,
entre otros, en el articulo “La magia demoniaca en La Celestina” en A quinientos arnos de La Celestina
(1499-1999). Sergio Fernandez (Coordinador) y Carmen Armijo (Compiladora), UNAM, Facultad de
Filosofia y Letras, México, 2004. (Coleccion Jornadas), pp. 161-170. Armijo refiere a A. Garrosa
Resina explicando que “magia” es la facultad de provocar fendmenos sobrenaturales; “hechizo” es el
ritual que se realiza para el efecto. Celestina —explica la autora—, pacta con el diablo para dafiar a
Melibea y advierte en la ultima parte del conjuro la disposicion de la vieja a pagar por el trato, p. 166.
Aunque afirma que en La Celestina, los términos bruja y hechicera son sinénimos, cita a Caro Baroja
al explicar la diferencia entre bruja, la que adora al diablo y termina en la hoguera, y hechicera, quien
comparte la practica de la brujeria, pero no venera al diablo, y por tanto, era tolerada en la sociedad de
entonces.

103 Alan Deyermond refiere para la doctrina de la Iglesia sobre este punto a Thomas N. Tentler (1977:
esp. 6-9 y 18-21). Deyermond explica que “Por ello los caballeros de la epopeya medieval hacen su
confesion y reciben la absolucion antes de la batalla”, p. 35. Por otra parte, Lida de Malkiel, en La
originalidad, dice del acto desesperado de Celestina que “reclama repetidamente confesion, esto es, la
llave magica para la vida eterna”. Deyermond, “jMuerto soy!”, p. 512.
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Desde su primera aparicion vemos en nuestra alcahueta a un personaje protagdnico
desenvuelto, alegre, bien dispuesto para el negocio redituable y prolongado por su dominio
de la palabra. No ocurre lo mismo con otras /lenas, explica Lida de Malkiel; la vieja
Cleéreta de la Asinaria, por ejemplo, se maneja como tercera por cuestiones de derroche
econémico de la lena y de su hija, y Cleareta lo explica tan desfachatadamente como
puede!®. No hay, entonces, dotes de seduccién ni de palabra, y mucho menos de la
philocaptio de Celestina.

El proposito inicial de nuestra alcahueta es dar cauce a su codicia mediante la
seduccion de Melibea, una dama de familia respetable, ajena a las lenas plautinas,
dice Carina Franco en su estudio sobre la matrona y la joven o fuella; “las hijas de
padres respetables no tienen casi apariciéon en la comedia de Plauto, son solamente
nombradas por otros personajes”'®. En el caso de Celestina, ésta asegura conocer a
toda muchacha desde su nacimiento (III, 283). A lo largo de la obra conocemos lo que
se dice de ella, lo que ella dice de si misma y lo que sienten y temen los demads
personajes que van aportando las caracteristicas de Celestina a través de sus
parlamentos.

Es Sempronio quien en el primer acto informa a su amo Calisto acerca de una

vieja barbuda de gran autoridad, capaz de mover a lujuria hasta las piedras (I, 234).

1% Tampoco resulta posible compararla con las lenas de la Cistellaria, donde una no interviene en la
accion y la otra mas bien protege a su hija; ni tampoco con Sira y Filotis, que “acaban con la
evocacion melancdlica de la belleza e insensatez de la juventud [...] son meras figuras introductorias”.
Lida de Malkiel, La originalidad, p. 534-5.

195 Franco hace una descripcion de la “matrona” o mujer dotada; la “joven o fuella”, objeto de deseo y
que ha sido robada, vendida y prostituida por un rufidn o una alcahueta. Estas muchachas
eventualmente ascienden al puesto de meretriz, cuyo objetivo siempre es el dinero dentro de un
“mercado meretricio”, p. 63. El ultimo tipo que describe Franco es el de la (o el) medianera(o), que
cumple un papel de compra-venta y facilitador de encuentros, pero en quien no existe un proposito de
seduccion. Carina Haydeé Franco, “Algunos personajes femeninos en la comedia de Plauto”, en
Revista de Estudios Clasicos, nim. 32 (2005), F. F. y L. Mendoza, Universidad Nacional de Cuyo, p.
58.
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Los dialogos mas precisos para la descripcion de Celestina provienen de Parmeno,
quien la conocié siendo nifio, hijo de Claudina, supuesta companera de andanzas y
maestra de Celestina, segun dice esta ultima. El criado nos proporciona amplia
informacidén de ella. De gran memoria, Parmeno recuerda con detalle, a pesar del
tiempo pasado, el inventario de hierbas, esencias y restos de animales con los que
trabajaba la vieja, y seflala minuciosamente en su descriptio no solo su caracter de
“puta”, sino su vida con ella y todo lo relacionado con sus oficios. Parmeno parece
querer mostrar crudamente a Celestina ante su amo y ante el publico oidor; no se
limita, por ejemplo, a mencionar el oficio de restaurar virgos de la vieja, sino que
también advierte sobre su quehacer implacable aiin con la “sangre inocente de las
cuytadillas [y] las mas encerradas” (I, 242).

La vida de Celestina revelada mediante los didlogos rebasa por mucho las primeras
observaciones del criado Sempronio, y es una peculiaridad del autor desvelar
paulatinamente las caracteristicas de los diferentes personajes. Intervienen también en la
caracterizacion de Celestina las tres “primas” (como las llama Joseph Snow): Elicia, Aretisa
y Lucrecia.

Las intervenciones de Areusa al hablar de Celestina se encaminan, primero, a
decirle al publico oidor que Celestina no es precisamente de su agrado: “jValala el diablo a
esta vieja! ;Con qué viene esta huestantigua a tal ora?” (VII, 371), pero también, al estar
frente a frente, a mostrar el dominio que la alcahueta tiene sobre ella: “Tia, sefiora, ;qué
buena venida es ésta tan tarde?” (VII, 371). Después en el mismo acto VII podemos leer el
juego dialdgico erdtico entre las dos.

Lucrecia pone a la alcahueta bajo sospecha al llegar a casa de Melibea y, al mismo

tiempo, facilita la entrada de la vieja: “;Cual Dios te traxo por estos barrios no
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acostumbrados? [...] no sueles dar paso sin provecho [...] nunca metes aguja sin sacar reja
[...] Pero mi sefiora, la vieja, urdi6 una tela; tiene necessidad dello” (IV, 301-2). Lucrecia la
conoce bien, igual que todos en la ciudad: “Aquella vieja de la cuchillada [...] Mas
conoscida es esta vieja que la ruda. No sé como no tienes memoria de la que empicotaron
por hechizera, que vendia las mogas a los abades y descasava mill casados [...] y otros
treynta oficios [...] y aun algunos la llaman la vieja lapidaria” (IV, 302-3). Alisa se da
cuenta de que Celestina tampoco es del agrado de Lucrecia, el mismo caso que Areusa:
“;Mala landre te mate si de risa puedo estar, viendo el desamor que deves de tener a essa
vieja” (IV, 303-4). Lucrecia no tiene intencion de advertir a sus amas de los peligros de
Celestina; se limita a hacérselo saber al publico oyente, y no impide a la alcahueta hacer su
trabajo con Melibea.

No sabemos si Melibea llegd a ver a Celestina en otro tiempo o si su cuchillada
en la cara hizo a esta ultima aun mas famosa: “no te conociera sino por essa sefaleja
de la cara. Figiraseme que eras hermosa. Otra pareces. Muy mudada estas” (IV, 309).
Alisa, madre de Melibea, recuerda con alguna dificultad que fue su vecina, y estaba
consciente de que ella era “juna buena pieca!” (IV, 304).

Parmeno, por su parte, al detallar la vida y obra de Celestina lo hace también de
si mismo, al menos en ese periodo: “mi madre [...] me dio a ella por sirviente [...] yva
a la placga y trayale de comer, y acompafnavala; suplia en aquellos menesteres que mi
tierna fuerca bastava” (I, 241). Pero estas cualidades que nos permiten conocerla son
solamente un instrumento, una descripcion general del personaje; el propdsito aqui es
sefialar cudles son las palabras que retratan las diferentes caras de Celestina y reflejan

la transfiguracion de Parmeno a través de su evolucion dialdgica.
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Celestina es codiciosa y, como buena alcahueta, nunca pierde de vista su

modus vivendi, que, aunado a sus “antiparas”!%®

, significa pan y vino. La codicia la
lleva al comercio y también la orilla a cometer errores precipitados por las ansias de
saborear la recompensa ganada a pulso. La causa de la perdicion de Celestina es la
soberbia que aflora y la arrastra hasta la muerte, tratamiento dramdatico de un
personaje protagonista de lo que en la lena tradicional es mera codicia.

A medida que evoluciona la caracterizaciéon de Celestina confluyen en el
personaje ira y sensualidad; mala combinacion si se tratase solamente de estos dos
rasgos definitorios, pero Celestina se arma de muchas habilidades para ser reconocida
y aceptada como parte de la sociedad en la que se desenvuelve. Asi recuerda Parmeno
el trato que Celestina recibia en cualquier casa que visitaba: “Las unas 'jmadre aca!',
las otras 'jmadre aculla!', 'jcata que viene la vieja!', 'jya viene el ama!' — de todas
muy conocida” (I, 242).

Nuestra alcahueta revela distintas caras a lo largo de la obra; es astuta: “Haz,
Sempronio, que no los oyes. Escucha y déxame hablar lo que a ti y a mi conviene” (I,
248); carifiosa: “jNo te puedo fablar! jTorna y dame otro abrago!” (I, 235); se muestra
intrépida en una adicién a la Tragicomedia: “Las piedras parece que se apartan y me
fazen lugar que passe, ni me estorvan las haldas, ni siento cansancio en andar. Todos
me saludan” (IV, 300). También puede mostrarse humilde y hasta actuar como
victima desprotegida: “Sefiora buena, la gracia de Dios sea contigo y con la noble hija.

Mis passiones y enfermedades han impedido mi visitar tu casa como era razén” (IV,

1% Las antiparas son oficios que encubren aquellos que pudieran ser temidos o rechazados,
“adoptando oficios diversos que le abren las puertas [...] la antipara es un aporte original de Juan
Ruiz; la diferencia es que Trotaconventos usa uno y Celestina hace honor a todos los seis que la
describen”. Lida de Malkiel, La originalidad, p. 561.
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304), le dice a Melibea. Celestina también le habla dulcemente, en este caso, a
Aretsa: “;Qué dolor, mis amores? ;Burlaste, por mi vida, conmigo?” (VII, 372).
Asimismo, puede ser arrasadoramente persuasiva gracias a que emplea topicos como
argumento cuando de seducir se trata; por ejemplo, si se desea romper el secreto de
los amantes —elemento indispensable en la literatura relacionada con los amores
ilicitos—: “El delyte es con los amigos en las cosas sensuales, y en especial en
recontar las cosas de amores, y comunicarlas: 'esto hize'; 'esto otro me dixo'; 'tal
donayre passamos'; 'de tal manera la tomé'; 'assi la besé'; 'assi me mordid'; 'assi la
abracé'; 'assi se allego"™ (1, 262)'%7,

Por otra parte, y a juzgar por el deleite con que seduce a Arelisa en el séptimo
acto, podemos ver que Celestina es un personaje esencialmente lujurioso. En dicha
escena, los didlogos de la alcahueta tienen la funcidon de exaltar persuasivamente los
sentidos de la joven. Pero la persuasion no es el unico objetivo de Celestina en esta
interaccion, pues ella misma asegura revivir su sensualidad de juventud al presenciar
el disfrute sexual de Parmeno y Aretisa. La lujuria es para ella oficio y deleite.

Celestina es un personaje que vive en el presente, asume su edad y limitaciones,
pero no olvida los placeres de los buenos tiempos, solo los sustituye: por ejemplo,
cambia el vino por aquel amor que en su juventud gozaba libremente!®®. Aqui vienen
varias adiciones a la Tragicomedia que aportan mucho para la creacion y descripcion

de Celestina: “Después que me fui faziendo vieja, no sé mejor oficio a la mesa que

197 Véase Russell, La Celestina: “se trata de una adaptacion de un aviso senequista (véase Fothergill-
Payne, 1988, pp. 65-6)”, nota 238, p. 262.

198 A diferencia de las contemporaneas Dipsas y Acantis, alcahuetas de Ovidio y Propercio,
respectivamente, del siglo I a. C. Difiere también de Gilice, la alcahueta del mimo I, de Herondas, del
siglo III a. C.
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escanciar [...] Esto quita la tristeza del cora¢on mas que el oro ni el coral; esto da
esfuer¢o al mogo y al viejo fuerca,; pone color al descolorido, coraje al covarde, al
floxo diligencia, conforta los cerebros [...]” (IX, 405-6). Aunque Celestina es una
gran bebedora, segun dice ella misma: “Una sola dozena de veces a cada comida; no
me hardn passar de ahi, salvo si soy combidada como agora” (IX, 406), su
comportamiento no indica consecuencias del alcohol como torpeza, desmemoria,
imprecision en el habla: a Celestina el vino no le perjudica en su trabajo ni elocuencia.
No leemos ninguna referencia en la obra (incluidos los Argumentos) que indique tal
cosa. Las unicas dos alusiones a la desmemoria son las que hace Elicia en un
momento en que no encuentra el bote de “aceite serpentino”. Primero dice: “Madre,
no estd donde dizes. Jamas te acuerdas a cosa que guardas” (III, 291)!%. Pero esta
falta de memoria puede atribuirse facilmente a la edad de la alcahueta; de hecho, ésa
es la respuesta de Celestina: “No me castigues, por Dios, a mi vegez” (III, 291). La
segunda referencia tiene lugar cuando Celestina regresa distraida a casa en el acto VII
y no presta atencion a la conversacion con Elicia (VII, 382) 19,

Pero, al mismo tiempo, defiende su buena memoria varias veces en la obra: “cuya
persona [el padre de Parmeno] agora representada en mi memoria enternece los 0jos
piadosos por do tan abundantes lagrimas vees derramar” (I, 264); “No lo he olvidado, no
creas que he perdido con los afios la memoria” (VII, 369); “Quien tiene mas memoria de ti

que de si mesma” (VII, 371). Es curioso cémo se forma este juego de didlogos alternados

199 Véase Russell. La Celestina, nota 62, p. 291, que explica que no se alude mas a este defecto en la
obra, ni Celestina da seflas de desmemoria.

"0 Habria que reflexionar en el contexto de este “olvido”; Celestina llega de haber conseguido la
seduccion de Aretisa y la palabra de Parmeno para participar en el negocio. Tiene sentido el olvido si
consideramos que la vieja estd concentrada en otro asunto: “Quien en muchas partes derrama su
memoria, en ninguna la puede tener” (VII, 382)
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relativos a una caracteristica particular de Celestina: el dialogo de la vieja que olvida y
niega olvidar.
La alcahueta vive en la ciudad, no en el campo y se mantiene cerca de la gente
y del dinero circulante!!!': “En esta cibdad nascida, en ella criada, manteniendo honrra,
como todo el mundo sabe, ;conoscida, pues, no soy?” (III, 283)!'2. Ella y el resto de
los personajes estan conscientes del tiempo, del horario!'* y de la importancia del
dinero ganado rapidamente y sin esfuerzo: “Todo aquello alegra que con poco trabajo
se gana, mayormente viniendo de parte donde tan poca mella haze” (IX, 411).
Celestina se atribuye a si misma buena parte de su fama. Segun dice recordar,
han requerido de los servicios de su casa publica “caballeros, viejos [...] desde obispos
hasta sacristanes [...] Que hombre havia que estando diziendo misa, en viéndome
entrar se turbava, que no fazia ni dezia cosa a derechas [...] unos muy castos, otros
que tenian cargo de mantener a las de mi oficio” (IX, 419-20). La vieja insiste en que
siempre fue respetada por todas sus pupilas:
Todas me obedescian, todas me honrravan, de todas era acatada,
ninguna salia de mi querer; lo que yo dezia era lo bueno, a cada cual
dava su cobro. No escogian mas de lo que yo les mandava; coxo o tuerto
0 manco, aquél havian por sano que més dinero me dava. Mio era el
provecho, suyo el afan (IX, 418).

No sabemos si lo dicho por la alcahueta es realidad o fantasia. Lo que si puedo inferir

es que no se trata solamente de didlogo porque Celestina nunca habla por hablar, todas

111 Maravall describe muy puntualmente la actualidad social que vive Rojas. Segun el autor, “tal vez el gran
logro de La Celestina se halle en esto: haber llegado a crear individualidades de tan fuerte y singular caracter
que impresionaban como seres de carne y hueso, como seres que cada uno conocia en su dolor y en su drama,
cuyo ejemplo quedaba grabado en cada uno, con la fuerza de algo acontecido a persona conocida y proxima
[...] Se debe a un nuevo proceso literario, condicionado por una nueva sensibilidad”, Maravall, El mundo
social. p. 5.

"2 Los oficios que menciona Parmeno son “ciudadanos”.

13 Son tiempos, dice Maravall, en los que se instalan “relojes comunales [...] y en 1510 aparece el
reloj de bolsillo”. Maravall, E/ mundo, p. 5.
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sus intervenciones tienen un fin especifico. En este caso, es muy probable que esas
“reminiscencias” de sus buenos tiempos sean para legitimar la fama que ella misma se
atribuye a lo largo de la obra.

En otros tiempos la alcahueteria le generaba considerables ganancias:
“acordandome a tan alegre tiempo y tal vida como yo tenia y quan servida era de todo
el mundo” (IX, 422). Ademas, su oficio era una fuente de placer: “Que jamas hovo
fruta nueva de que yo primero no gozasse” (IX, 422). Si bien es cierto que Celestina
manifiesta su gran aprecio por tiempos pasados, ella vive en el ahora; no es igual lo
que recuerda con lagrimas en los ojos, que aquello que defenderd en la siguiente
escena: “Hija, Lucrecia, dexadas estas razones, querria que me dixesses a qué fue

agora tu buena venida” (IX, 422).

I1.1.1 Rasgos definitorios de Celestina

Nuestra alcahueta es la figura de mayor dominio en la obra; por su voluntad se
pierden y remedian virgos; por su influencia, damas honestas se entregan ciegas de
pasion, o vale mas decir, de ese amor cortés de los amantes no casados, porque,

114 " dice Capellanus. El mayor

“todos sabemos que entre casados no puede haber amor
patrimonio de Celestina lo constituyen su elocuencia, su arte de seduccion, el poder

que éstos le dan la enaltece.

114 Recupero la explicacion de Peter Russell en su “Introduccion” con respecto a la exclusion de la
idea del matrimonio entre amantes cortesanos. El argumento es que, una vez casados, el marido perdia
la cualidad de rendicion o vasallaje ante la dama que ahora era considerada de su propiedad. Russell
cita a Andreas Capellanus cuando dice: “«todos sabemos que entre casados no puede haber amor» (I,
vi, didlogo 7°)” (Andreas, Capellanus, The art of Courtly Love, ed. de John Jay Parry (New York,
1941; reprint 1969), VI, 8, pp. 122-3. Por lo tanto, en respuesta a la interrogante de la ausencia en
Melibea de la idea del matrimonio, en lugar de ceder a una pasién deshonesta, explica Russell que en
“una parodia del amor cortés” no hace falta el interés en el matrimonio. Russell, La Celestina, p. 58.
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Como expliqué al principio, los personajes estudiados en este trabajo son
Celestina y Parmeno; sin embargo, es necesario considerar sus didlogos con otros
personajes. Por ejemplo, necesitamos analizar la participacion de Areusa para poder
dimensionar el erotismo manifiesto en el acto VII. En los actos IV y X, Melibea actia
como contraparte de los didlogos de seduccidon y persuasion; Sempronio arroja
claridad acerca de las diferentes facetas de Celestina, y, finalmente, Calisto es una
liga de la codicia de la alcahueta.

Nuestra alcahueta es carismatica y aguda y lo demuestra en buena parte de sus
parlamentos. Por ejemplo, cuando Melibea le pregunta cudnto tiempo ha sufrido
Calisto el mal que lo aqueja, ella contesta refiriéndose intencionalmente a la edad de
Calisto: “Podra ser, sefiora, de veynte y tres afios; que aqui estd Celestina que le vido
nascer y le tom6 a los pies de su madre” (IV, 322). Contra lo que sefala Lida de
Malkiel como el “tipo predominante” de la “tercera odiosa sobre la que el poeta

”115 " el humor hace que los didlogos causticos de

derrama imprecaciones € injurias
Celestina resulten entretenidos y hasta jocosos, como la respuesta a la pregunta de
Parmeno cuando ella le dice que bebe hasta una “dozena” de veces en cada comida, en
una adicion a la Tragicomedia que se asemeja al refran que Parmeno le recuerda: “tres
vezes dizen que es lo bueno y honesto” (IX, 406). Celestina contesta: “Hijo, estara
corrupta la letra: por treze, tres” (1X, 406).

El humor es un elemento importante en muchos de los didlogos y tiene lugar

incluso —y quiza preponderantemente— cuando la vieja se encuentra en una situacion

tensa, como cuando en medio de la dura critica de Melibea, Celestina le dice, acerca

5 Lida de Malkiel, La originalidad, p. 540.
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de la oracidon que pedia a la joven para el dolor de muelas de Calisto: “Nunca yo la
reze [...] si otra cosa de mi se saque, aunque mill tormentos me diessen” (IV, 320).
Celestina entrelaza habilmente el humor con las respuestas asperas del otro: “Tu mala
palabra sera vispera de una saya” (IV, 320) es la recompensa que presume que
obtendrd por tolerar la rabieta de Melibea. “jBien la has merecido!” —afirma la
joven—; “Si no la he ganado con la lengua, no la he perdido con la intencién” —
responde Celestina— (IV, 320). Estos juegos dialégicos son parte fundamental de la
riqueza del personaje.

La ensefianza que ofrecen los didlogos de Celestina da cuenta de su maestria y
experiencia en primera persona: “Pocas virgenes, a Dios gracias, has ti visto en esta
cibdad que hayan abierto tienda a vender, de quien yo no aya sido corredora del
primer hilado” (III, 283). En muchas otras ocasiones, Celestina se refleja en voces de
filésofos a través de sentencias: “;Y a donde puedes ganar mejor este debdo que
donde las tres maneras de amistad concurren, conviene a saber: por bien, por provecho,
por deleyte?” (I, 260)!''%, También cita refranes: “Da Dios havas a quien no tiene
quixadas” (I, 260-1)!"7, y la discutible calidad moral de la alcahueta no le resta
autoridad aun entre los “frayles devotos”, quienes, segun ella, la conocian bien por sus
servicios. De hecho, Celestina cita la propia Biblia!!8; conoce de “achaque de yglesia”
(VII, 368) y tergiversa la “bienaventuranza” evangélica de los perseguidos por la
justicia con el argumento de que el cura consoldé con ella a Claudina cuando esta

ultima fue aprehendida y torturada por la autoridad civil. La ironia de Celestina eleva

116 Véase Russell, La Celestina, nota 229, p. 261, donde dice que estas ideas se derivan de Etica, VIII,
3, de Aristoteles.

"7 Ibidem, nota 231, p. 261.

118 Véase Lida de Malkiel, La originalidad, nota 4, p. 512.
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el tormento de Claudina a martirio, y su oficio, a abnegada ofrenda. Asi, a través de
Celestina, Rojas ridiculiza a la autoridad eclesiastica.

En el ejemplo anterior, como muestran Lida de Malkiel y Gilman, cuando
Celestina pone en boca de un cura (VII, 368) el texto del evangelista Mateo!!?,
corrompe su sentido, pues es obvio que el Evangelio no se refiere a brujos, hechiceros
ni otros delincuentes, y la “justicia”, en espafiol, puede ser interpretada, como sefiala
Gilman, como “valor moral y como institucion”!?°, Quiza este dato da indicio de una
obra deliberadamente escrita en primera y segunda persona con el fin de imprimirla en
la memoria de sus receptores, como lo anticipa el Prologo: “Pero aquellos para cuyo
verdadero plazer es todo, desechan el cuento de la hystoria para contar, coligen la
suma para su provecho, rien lo donoso, las sentencias y dichos de philosophos
guardan en su memoria para trasponer en lugares convenibles a sus autos y
propositos” (LC, 201).

0, tal vez, la seduccién por medio de la relacidon dialdgica es una manifestacion
del incipiente antropocentrismo renacentista de la época en la que se escribido La
Celestina. Probablemente habria que recurrir, en un andlisis integral posterior, a
incluir, entre otros aspectos insoslayables, —a decir de Américo Castro—!?!, el factor
de las “castas” mora y judia como una distincién importante de la época, no en tanto

con color de piel, origen ni aun religion, sino como grandes diferencias culturales y

119 Véase Mateo V:10.

120 Gilman lo explica traduciendo del griego al inglés: «Blessed are those who are prosecuted for
righteousness' sake, for they shall inherit the kingdom of heaven», p. 351. El autor refiere también el
analisis de Lida de Malkiel; ambos analizan la misma frase en el Lazarillo de Tormes. Agrega Gilman,
ademads, que el texto de Mateo, V, 10 era usado muy a menudo como “toépico consolador por los
conversos perseguidos”. Gilman, La Celestina, p. 358.

121 Cfy.: David Nirenberg, “El concepto de raza en el estudio del antijudaismo ibérico medieval”, en
Edad Media: Revista de Historia, 3, Valladolid (2000), pp. 46-8.
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sociales que necesariamente convivian en un mismo espacio y cuya pervivencia era
amenazada por el malsinismo'?? presente en la época'?.

Es posible que Rojas, conocedor de toda la suspicacia y, seguramente, de la
supersticion de los inquisidores y de la gente en general, hubiera utilizado los didlogos
como armas contra la censura inquisitorial y elaborado cuidadosamente la lengua de
Celestina para parodiar, al tiempo de atemorizar, a figuras de poder (cosa comun en la Edad
Media)!?* mediante el uso de la lascivia y la seduccion en los didlogos. La intencion
didactica de La Celestina resulta humoristica e irénica cuando la imagen antitética de la
moral “ensefia” valor, cordura y, con su discurso polifénico, domina no so6lo a los demas
personajes, sino también al publico oyente. Rojas refleja en su obra y particularmente en el
personaje de Celestina “la pluralidad de voces y conciencias independientes e
inconfundibles, la auténtica polifonia de voces autonomas™!?°, como Mijail Bajtin la define.

El publico de La Celestina comprendid la etapa de transicion y la realidad que
vivio. Esta consciencia por parte del autor fue el material genético de la obra. Mijail

Bajtin plantea que “en la medida en que la separamos del horizonte ideologico, la obra

122 “Malsin —dice Corominas—, es 'delator’, 'cizafiero', del hebreo malsin 'denunciador’, derivado del
lason 'lengua', 'lenguaje'. 1. doc.: «malsin: delatory, Nebr. [...] Eran los judios que vivian de
denunciar a correligionarios suyos (sobre todo en materia fiscal). Hoy en judeoespafiol sigue vivo
malsin en el sentido de 'calumniador' [...] DERIV. Malsinar 'acusar' [h. 1530, Fr. A. de Guevara, quien
también cita ejemplos de malsin; «ser malicioso mofador, malsinar a los de casa», 1554, Lazarillo, M.
P., Antol. de Pros., V. nota] Malsinidad ant. y hoy judeoesp. (BRAE V, 352, con la variante plural
hebrea malsinoth en la Biblia de Constantinopla). Malsineria”. Joan Corominas, Diccionario critico
etimologico castellano e hispanico, Gredos, Madrid, 2001, Tomo III. p. 787.

Malsinfes] es lo que Rojas llamaria “detractores y nocibles lenguas” (muy probablemente se
referia también a la censura inquisitorial, no s6lo a los judios delatores), los mismos que causaron que
el primer autor omitiese su nombre y que el mismo Rojas siguiera su ejemplo (LC, 185-6).

123 Américo Castro, La Celestina, p. 76.

124 Bajtin nos dice que “el escolar medieval, més tarde estudiante, ridiculizaba tranquilamente durante
el tiempo de vacaciones todo lo que, durante el resto del aflo, constituia el objeto de sus reverenciables
estudios: desde las Sagradas Escrituras hasta la Gramatica escolar [...] Los casos, las formas verbales
y, en general, todas las categorias gramaticales, fueron reinterpretadas: bien en un plano erdtico
obsceno, bien en el plano de la comida y de la bebida, o, finalmente, en el plano de la ridiculizacioén
de la jerarquia y subordinacion eclesiastica y monastica”. Bajtin, Teoria, p. 439.

125 Bajtin, Problemas, p. 16.
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se moviliza internamente quedando muerta [es menester pues] comprender el proceso
generativo [dentro del] horizonte ideologico™!?S.

Los didlogos y lo cotidiano en el mundo de Celestina conforman un factor
importante: los jovenes, las pupilas, el enamorado, la dama pretendida, los mensajes, las
confesiones, las sentencias y refranes, los sirvientes codiciosos y avidos de confidencias,
las supersticiones, las lecciones de cordura, los despliegues de sabiduria y cultismos. Es
dificil pensar que toda esa parte culta de lo cotidiano era comun entre la poblacién de la
calle, los sirvientes, las prostitutas y las alcahuetas, pero resulta mas factible si lo vemos a
través del cristal de la tradicion oral en un momento histoérico de abundante referencia a las
virtudes (y también a los peligros que entraiaba pasar por alto a aquéllas). Fernando de
Rojas logra aglutinar lo cotidiano, la filosofia y la religion; agrega la relevancia de lo fisico,
del placer que pone en boca y cuerpo de los personajes. Todo este imaginario remite a algo
similar al suefio: lo temido, lo deseado y la realidad, ascendidos a literatura. El elemento
estrella en la pluma de Rojas es el arte de la seduccion a través de la palabra, pero es
importante revisar otros caminos dialdgicos que se entreveran en los personajes. “Cuando
la vida entra en la literatura, se convierte en literatura [...] la esencia del fendmeno consiste
justamente en el paso de los elementos de la vida cotidiana al rango de hechos literarios™!?.
En el didlogo, la relaciéon con el otro depende de hablar y escuchar, de oir y

decir, del ciclo comunicativo que se completa y multiplica en polifonias e iméagenes,

en situaciones reconocibles para el publico de la alcahueta renacentista de Castilla (o

126 Mijail Bajtin (P4vel Nikolaievich Medvedev), EI método formal en los estudios literarios.
Introduccion critica a una poética sociologica, prol. de Amalia Rodriguez Monroy, trad. de Tatiana
Bubnova, Madrid, Alianza, 1994, p. 238. En adelante, Bajtin, £/ método.

127 Juri Tinidnov, EIl problema de la lengua poética, trad. de Ana Luisa Poljak, Buenos aires, Siglo
XXI, 1975, véase nota 1, p. 47.
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salmantina, para ser mas precisos) y del “siempre sibilino Rojas”, como lo llama
Marquez Villanueva.

La mano, o mejor dicho, la voz que guia la obra entera es la de la alcahueta.
Dada la “polémica interna”!?® (o polémica interior u oculta), La Celestina parece en
ocasiones una obra biogréafica o autobiografica, y el caracter confesional que Celestina
adopta en algunas intervenciones permite asociar singularidades de los personajes con
individuos de la vida real, lo que, a su vez, facilita una variedad de interpretaciones y
valoraciones del discurso de la vieja. Las diversas confesiones de la alcahueta
permiten “recortar distancias sociales y morales”!?’; ademas, la confesion da una idea
clara de su psicologia y comportamiento. Entre confesiones, Celestina se precia de
llamarse gran amiga y discipula de Claudina y del padre del criado, asi como de
muchos otros personajes de la ciudad, y en una importante adicion a la Tragicomedia
confiesa haber gozado ampliamente de los placeres sexuales: “jParece, hija, que no
sé yo qué cosa es esto, que nunca vi estar un hombre con una muger juntos, y que
jamas passé por ello, ni gozé de lo que gozas, y que no sé lo que passan y lo que dizen
v hazen! [...] Pues avisote de tanto: que fuy [errada], como tu y tuve amigos” (VII,
380). La alcahueta, al confesarse (no sabemos si falsamente) a lo largo de la obra, se
describe a si misma; manda, dirige, manipula, seduce, condena y lanza advertencias vy,

al final de su vida, clama también por una confesion cristiana.

128 Bajtin habla de los fendmenos artisticos discursivos (pp. 258 y ss.); diferencia las estilizaciones, la
parodia, el relato oral y el didlogo, y destaca que “en el discurso literario, la importancia de una
polémica implicita es enorme. En realidad, en todo estilo hay un elemento de polémica interna, la
diferencia consiste solamente en el grado y en el caracter que pueda tener. Toda palabra literaria
percibe, con una mayor o menor agudeza, a su destinatario, lector, oyente y critico, y refleja en si sus
objeciones, valoraciones, puntos de vista anticipados, etc. [...] la importancia de la polémica interna,
como formadora de estilo es grande sobre todo en las autobiografias y en las formas del Icherzdhlung
(narracion) de caracter confesional”. Bajtin, Problemas. p. 275.

129 Albert Lloret, op. cit., p. 124.
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El personaje de Celestina consigue seducir y dominar a los otros gracias a su
elocuencia, pero, ademds, a un conocimiento profundo de la psicologia y el entorno.
Emplea igualmente parlamentos muy extensos como una simple frase para callar al
otro. Sabemos que no solamente provoca la entrega de Melibea, sino que también
seduce a Areusa, a quien, a su vez, utiliza para dominar a Parmeno. También calla a
Lucrecia al hacerle notar su halitosis, duerme la conciencia de Alisa con su compasion
y hace que ésta deje a la hija en sus manos. Todo para goce de todos: todos contentos,
se multiplica el placer. Vemos en Celestina la generacidon de una lengua especial para

130

cada persona y momento, como sucede con el “héroe”’?, en términos de “sujeto

2131

discursivo que, segun Bajtin, interesa al autor “en tanto que es un punto de vista

particular sobre el mundo y sobre si mismo”!32. Celestina es la gran figura que modela

LR N3

130 Desde el punto de vista de Bajtin, el personaje, a quien llama “héroe”, “viene a ser el portador de
un discurso con valor completo, y no un objeto del discurso del autor, mudo y carente de voz. El autor
[habla Bajtin de Dostoievski] concibe a su héroe como un discurso” (pag. 94). No se trata entonces de
un personaje heroico, épico, sino del sujeto discursivo (véase pag. 17), el hablante del enunciado que
se estudia. Bajtin, Problemas, pp. 71-2.

Tatiana Bubnova, hablando del personaje de la novela, dice respecto al concepto bajtiniano de
“héroe”: “La palabra de un héroe épico es mas accioén que palabra; el héroe novelistico usa la palabra
para motivar profundamente su accion: el personaje de la novela es, ante todo, un hombre que habla
para explicarse a si mismo y al mundo que lo rodea [...] Otra diferencia esencial del personaje de la
novela frente a un héroe épico es que las acciones del primero carecen de un significado universal, no
son indiscutibles ni se llevan a cabo en una dimensidn absoluta que es el mundo épico. En la epopeya
existe un horizonte unico, en la novela hay muchos —el protagonista actia en el suyo, que no es sino
el mas importante—, y siempre son horizontes ideolégicos y verbales. Un mundo ideoldgico ajeno no
puede ser representado adecuadamente sin que sea representado su lenguaje”. Tatiana Bubnova, “El
espacio de Mijail Bajtin: filosofia del lenguaje, filosofia de la novela”, en Nueva Revista de Filologia
Hispanica, Tomo 29, nim. 1 (1980), p. 104.

Nota: advierto que respeto y reproduzco con cautela el término “héroe”, que emplea Bajtin,

exclusivamente con el afan de dar fluidez y precision a sus citas.
131 Tatiana Bubnova explica que Bajtin, en sus investigaciones de los afios veinte, no usaba atin la
“nocidn de sujeto discursivo”; por eso, hablando en términos de discurso, Bajtin usa los conceptos de
narrador, protagonista, personaje, autor, que para algunos criticos, posiblemente, pertenezcan a otro
nivel de andlisis, pero en Bajtin a menudo sefialan al sujeto del discurso”. Bubnova, “El espacio”, p.
89.

Por lo tanto, utilizo los términos de “personaje” o “sujeto discursivo”, independientemente del
texto de Bajtin que esté citando en diferentes momentos.
132 Bajtin, Problemas, p. 71-2.
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voluntades y destinos, y, como los temibles gigantes, termina por caer aparatosamente
victima de su postrera soberbia codiciosa.

Explica Bajtin que, en la representacion del personaje, éste ya no responde a la
pregunta “;quién es?”. “No estamos viendo quién es el héroe sino como se reconoce,
y en nuestra vision artistica ya no se enfrenta a su realidad sino a la pura funcién de
reconocimiento de esta realidad por é1”!3. Vemos en la obra de Rojas a un artista
manipulando las concepciones tradicionales de la alcahueta, la lena, la vieja hechicera,
la curandera y demas figuras literarias similares que podemos encontrar en distintos
lugares de la literatura desde tiempos remotos. Con la creacion de Celestina, Rojas
reinterpreta a un personaje arquetipico que desarrollé una funcién medianera en el
tratamiento de otros autores; no obstante, su interpretacién y perfeccionamiento de
esta figura consigue crear a un personaje redondo y complejo que permanecio
practicamente inalterado en reinterpretaciones posteriores.

Celestina y su oficio no son un secreto a voces, como cabria esperar en el caso
de una procuradora de amores ilicitos, en realidad, todos la conocen abiertamente: “En
los combites, en las fiestas, en las bodas, en las cofradias, en los mortuorios, en todos
los ayuntamientos de gentes, con ella passan tiempo” (I, 240). Ademads, Celestina
también es conocida por el oficio de prostituta que ejercid en su juventud y al que
Parmeno refiere como su caracteristica definitoria:

Si passa por los perros, aquello suena su ladrido; si esta cerca las aves,
otra cosa no cantan; si cerca los ganados, balando lo pregonan; si cerca

las bestias, rebuznando dizen “jputa vieja!”. Las ranas de los charcos
otra cosa no suelen mentar. Si va entre los herreros, aquello dizen sus

133 Ibidem, p. 73.
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martillos. Carpinteros y armeros, herradores, caldereros, arcadores (I,
240)134,

Celestina se presenta y representa a si misma a través de su discurso y del discurso de
los demds. De hecho, Parmeno la llama puta mas de una vez (“puta vieja”, “flaca puta
vieja”) y también Celestina utiliza el mote para referirse a si misma (“tan puta vieja
era tu madre como yo”), como veremos mdas adelante en varios ejemplos. Pero
Celestina no solamente es hechicera y puta, ademdas de barbuda: es vista de multiples
maneras por cada personaje: “madre”, “tia”, “duefia”, “honrada”, “causadora de
secretos yerros”, como apunta Miaja de la Pefia!°.
Siguiendo la linea de Bajtin, concluyo este apartado recordando la funcién del
héroe o protagonista.
Aquello que antes hacia el autor, ahora lo hace el héroe, vislumbrando a
su persona desde todos los puntos de vista posibles [...] No solo la
realidad del héroe mismo, sino también el mundo exterior que lo rodea y
la vida cotidiana se integran al proceso de autoconciencia, se transfieren
del horizonte del autor al del héroe. El autor s6lo puede contraponer a la
conciencia del héroe que lo absorbe todo, un Uinico mundo objetual que
es el de otras conciencias equitativas'*S.
Es cierto que una realidad social, histérica y literaria gravita alrededor de la
formulacidn de personajes; no obstante, la caracteristica principal de la madurez de un
personaje es su independencia: “El autor no deja para si mismo, es decir, en su unico

horizonte, ni una sola definiciéon importante ni una sola sefal, ni un solo rasgo del

héroe”!¥’. El personaje maduro tiene la capacidad de definirse y construirse a lo largo

134 Caro Valverde, en el apartado “Contrapuntos”, analiza esta escena como parodia del “'Céntico de
los jovenes' [...] Se trata de un texto orquestal, un 'himno cdésmico' donde animales y hombres entonan
el nombre de 'puta vieja' al paso de Celestina”. Maria Teresa Caro Valverde, Teoria de la pasion
literaria, al hilo de La Celestina, Murcia, Universidad de Murcia, 2004, p. 124.

135 Miaja de la Pefia, “La figura”, p. 144-5.

136 Bajtin, Problemas, pp. 74-5.

37 Ibid.
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de la obra, y, tratando de seguir la idea de Bajtin, diria que toma también la opcion de
ser destruido para quedar como un producto terminado, auténomo e inasible para otras

plumas.

I1.2 Creacion de Parmeno

Respecto a Parmeno, busco destacar la pluralidad de los didlogos que conforman su
complicado proceso de transformacion. Que Parmeno cambia no es novedad porque es
uno de los personajes mas complejos de la obra y ha sido analizado desde perspectivas
literarias, psicoldgicas y sociales; se han destacado caracteristicas tales como su edad,
condicidn, experiencia, cinismo, envidia, origen, resentimiento, fidelidad, y se le ha
juzgado como esencialmente ruin'*® o como un angel caido!*.

La enorme bibliografia celestinesca disponible ha sido utilizada para
desarrollar nuevas teorias y puntos de vista sobre la riqueza de los temas de estudio
que permite La Celestina; no obstante, como se comenta al principio de este trabajo,
han sido escasas las aproximaciones a la transformacion dialégica del personaje. Me
propongo entonces plantear un problema de caracterizacion y hallar los elementos que
permitan ver su construccion estudiada diacronicamente, desde diferentes épocas y
perspectivas, procurando mantener al margen prejuicios tan tentadores como el de la

edad, el arranque de lujuria y la codicia. Por otra parte, cabe aclarar que el personaje

de Parmeno da para muchos mas analisis.

138 Emilio Barén Palma asegura que su cambio de personalidad no refleja necesariamente un cambio
en si mismo, sino el descubrimiento de su verdadera naturaleza. Emilio Bar6én Palma, “Parmeno: La
liberacion del ser auténtico. El antihéroe”, Cuadernos Hispanoamericanos, 317 (1976), p. 391.

139 Carlos Heusch discute la superioridad intelectual del criado en oposiciéon a su edad; el autor lo
compara con los angeles medievales; destaca el nombre germanico (Alberto) del padre, vinculado con
lo diabdlico. Afirma que “no se trata, en efecto, de una evolucidn, sino de una total inversion”. Carlos
Heusch, “Las desviaciones de Parmeno o la caida de un angel”, en Celestinesca, 26 (2000), p. 29.
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Parmeno ha sido tradicionalmente catalogado como criado fiel y como un personaje
inferior, debido a su edad e inexperiencia; envidioso y resentido. Lida de Malkiel dice que

2140

“presenta hondo contacto con el picaro del Siglo de Oro”'*°. Gilman anota que “cada

esquema vital se compone de multiples ramificaciones de vida, no en los momentos

culminantes, sino todo el tiempo”!4!

. Para este efecto, Gilman elige precisamente y como
unico ejemplo a Parmeno, y lo analiza en diferentes momentos dialdgicos donde van
aflorando su envidia y su debilidad de caracter ante la supremacia de Celestina y, por
supuesto, ante su propia mocedad. “Este hacinamiento de situaciones dialogicas en cada
trayectoria vital”, dice Gilman'#?, va dando ilacion al devenir de los personajes. El autor no
considera los silencios y las ausencias de Parmeno como significativos de su evolucion,
sino como un signo de equilibrio de las relaciones '**. Gilman explica la falta de
confrontacion de Parmeno con Calisto y la ausencia fisica del criado como indicador de
equilibrio de la obra y no como se analiza en el tercer capitulo de este trabajo: como
ausencia dialdgica descrita por los cambios que va sufriendo el personaje en su relacion con
el amo y con Celestina. Més adelante se proponen en este trabajo los silencios de Parmeno
como cambio y rompimiento de su caracter en el proceso de su transformacion.

A medida que Parmeno se introduce en el interés de los estudiosos, se van
aclarando su posicion y complejidad. Como ya vimos, se le asocia primeramente con

su funcién de criado de confianza; también se destaca su facultad de dar su opinion,

emitir juicios y aconsejar lo que mejor conviene al amo. Se le ubica dentro del juego

140 Lida de Malkiel, La originalidad, p. 610.
1 Gilman, La Celestina, p. 109.

42 Ibidem, p. 113.

43 Ibidem, pp. 114-5.
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verbal de Celestina!* y, cuando se examina desde una perspectiva de género, se pone
en entredicho su virilidad y se analiza como victima humillada por Calisto, por
Sempronio y finalmente, por Celestina, quien pretende entrometerse en pleno escarceo
amoroso con Areusal!®.

Parmeno es despreciado y humillado, sin embargo, al abordar el tratamiento
que le da Rojas a su unidn sexual con Areusa, antes que interpretar la situacion desde
una concepcion anacronica de virilidad —en la que el criado es humillado por la vieja
al querer presenciar el coito—, resulta mas razonable analizarla desde un punto de
vista acorde con la Espafia de Celestina y considerar el factor de “vision invertida”
que seflala Américo Castro: “de la costumbre de asistir ilustres testigos a la union
marital de personajes regios”!#®. No es dificil entonces concluir que el autor estaria
pensando en parodiar tal uso y costumbre antes que desestimar la virilidad de
Parmeno, de lo cual, por cierto, en ultima instancia, no se percibe mayor efecto en el
resto de los didlogos. Insiste Américo Castro en la necesidad de valorar La Celestina
en mas de dos dimensiones, es decir, leerla entre lineas, pues nada en la obra esta ahi
por casualidad ni es producto de una simpleza.

El cardcter del criado puede ser analizado de muchas maneras y una de ellas es

144 Peter Russell describe los tres momentos de “duelos verbales” entre Celestina y Parmeno: la
ganancia monetaria, su origen bajo y la lujuria. Y mas adelante comenta sobre el posible trastoque de
intencion del autor contra los malos sirvientes, en otra influencia que permita a los amos hacer caso a
servidores leales. Russell, “La magia”, p. 94.

145 Tozer destaca la pérdida de la identidad masculina en Parmeno a manos de Celestina, de su amo y
de Sempronio en una evoluciéon donde se puede analizar una interpretacion que puede no coincidir con
lo que acusa la obra. Desde una marcada vision de género, la autora insiste en que “a Parmeno le
incitan a rebelarse contra la jerarquia masculina (Calisto) a fuerza de animarle a satisfacer sus
pasiones. Aunque este tipo de comportamiento no era inso6lito entre los esclavos embusteros de la
comedia romana, no tenia precedentes en la novela sentimental espafiola”. Asimismo, esta autora
refiere la obediencia sumisa de Areusa como propia de la que se le rendia a un hombre, y el
sometimiento de Parmeno ante una figura femenina de autoridad. Tozer, “La identidad”, p. 151.

146 Para la época de La Celestina ya no era vigente tal costumbre; habria funcionado, seglin Américo
Castro, como un conocimiento de Rojas. Castro, La Celestina, p. 163.
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mediante su utilidad para los fines de la obra en su conjunto, pero también para
reflejar la intencién de Rojas, quien resalta las discordancias con sus antecesores
literarios y lo dota de un dinamismo que pone en duda todo cuanto el personaje hace y
que es un reflejo distorsionado del comportamiento de otros personajes: una parodia
social. Un ejemplo son los esfuerzos de Parmeno por destacar su lealtad poniéndola a
la altura de la nobleza de su amo:
Quéxome, Calisto, de la dubda de mi fidelidad y servicio, por los
prometimientos y amonestaciones tuyas. ;Cuando me viste, sefor,
embidiar, o por ningun interesse ni resabio, tu provecho estocer? [...]
iO, desventurado, abatido, ciego! ;Y en tierra esta adorando a las mas
puta [vieja] [...] jDesecho es, vencido es, caydo es! (I, 248-51).
Todo el andamiaje verbal que sustentaba el discurso de prevencion para su amo, el
conocimiento de las malas artes de Celestina, y el manejo de refranes cultos y
populares ni le interesan a Calisto ni respaldan una educacién de servidor fiel.
Parmeno, entonces, cambia el orden natural de lo que su discurso debiera ser;
sigue hablando como joven, pero no se comporta en todo momento como un joven
criado pobre. Al decir “Sefior: Sempronio y una puta alcoholada davan aquellas
porradas” (I, 239), llama a su amo “sefior” como corresponde, pero se refiere a
Celestina con desprecio, y repudia también el tono con que llamaba Sempronio a la
puerta: “aquellas porradas”. “La presencia del otro en la palabra, da a esta Gltima su
caracter creador; igual que la imitacion del otro determina los sentimientos del

2147

personaje”'*’. Esta, que resulta ser la primera intervencion del criado, retrata una

posicidn superior a la de Celestina, donde €l cree estar o tener derecho a estar, y, a la

147 “Las palabras falsas —dice Todorov—, se tornan verdaderas, no se puede hablar, o escribir,
impunemente [...] Y si las palabras crean la realidad que antes evocaban de un modo ficticio, el
silencio, por su parte, hace desaparecer esa misma realidad”. Tzvetan Todorov, “La palabra segin
Constant”, en Literatura y significacion, pp. 122-3. En adelante, Todorov, “La palabra”.
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vez, de gran confianza con su amo. Parmeno se da el lujo de llamar “puta” a Celestina
de manera reiterada y burlona sin que su amo lo sancione, ya que este Ultimo se
encuentra abstraido en la posibilidad del encuentro amoroso con Melibea. Calisto sabe
también que es probable que la vieja haya escuchado al criado, sin embargo, su regafio
a éste se produce en aparte, no abiertamente. El amo oculta la conversacién de ellos
dos en lugar de exponer al criado ante la vieja. Parmeno nota el temor del amo e
insiste en el mote de la alcahueta como si fuera una gracia: tendrd que ser la propia
Celestina quien le cierre la boca a Parmeno cuando se hallen a solas y éste se retraiga
cobardemente ante su poder y autoridad superiores, que la vieja manifiesta desde su
primera aparicion.

Dice Parmeno que su madre Claudina era “muger pobre, morava en su
vezindad” [de Celestina] (I, 241). Nunca llegamos a saber si el criado recuerda los
oficios de su madre y los oculta, pero su postura es de dignidad, a pesar de haber
servido a la vieja y de conocer con exactitud sus oficios y el inventario que ésta utiliza
y almacena en casa.

Hasta ahora, conocemos a un joven sirviente fiel, que parece guardar un
pretendido honor que no sabemos de donde viene. El autor es revolucionario porque
los valores medievales se rompen en éste y otros tipos de comportamiento. Es un
recurso irénico que Rojas dote a este personaje de caracteristicas que no le
corresponden ni por estamento ni por oficio. Parmeno no acusa en su primera
aparicion temor alguno a la alcahueta y se apoya en la confianza y el reconocimiento
de su amo. El joven criado presenta valores morales que Sempronio no tiene: es leal
(“cumpliendo con la fidelidad, porque te me concediste” [I, 249]) y muestra sensatez

(“de verte o de oyrte descender por la escalera parlan lo que éstos fingidamente han
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dicho” [I, 249]). Pareciera que el criado se dignifica ante un amo que, a su vez, por
estas mismas palabras y su respuesta, va perdiendo tal dignidad para si. “La finalidad
de esta «tragicomedia» no fue moralizar, ni criticar primordialmente el orden social o
religioso. Lo que de esta haya es reflejo secundario de otros propositos mas hondos:
mostrar la perversion y el trastorno de las jerarquias de valoracidon vigentes, de los
ideales poéticos y caballerescos™'*®. Segun Castro, “la vision alterada, desordenada,
de las valoraciones y jerarquias literarias alcanz6 una altura sin andlogo en esta
obra”!49,

Parmeno no parece dejarse influir facilmente por los deseos de Calisto; sus
didlogos van orientados al consejo y escandalo por el comportamiento del amo. La
incorruptibilidad de Parmeno parece estar mas relacionada con su inexperiencia que
con sus principios, aunque cabe sefialar que el criado insiste en que recuerda las
ensefianzas de sus mayores'*’.

Una vez que Celestina descubre su origen, Parmeno contempla la posibilidad de
contar con la hipotética herencia del padre, misma que ofrece —sin tener ain— a
cambio del disfrute erético y la consecuentemente ridicula parodia de amor cortés con
Aretisa. Parmeno tampoco sostiene el heroismo que se espera de un sirviente devoto,
pues huye del riesgo de ser expuesto y confundido en la primera incursién de su amo:
“;Qué sé yo quién estd tras las puertas cerradas? ;Qué sé yo si hay traycion? [...]
Quiero hazer cuenta que oy me nasci, pues de tal peligro me escapé” (XII, 459).

Parmeno, dice Sempronio, finge haber actuado con valentia: SEM.— “Pues Parmeno

148 Castro, La Celestina, pp. 95-96.

149 Ibid.

150 posiblemente sus ensefianzas recibidas hayan sido producto de los nueve aflos que dice haber
servido a los frailes de Guadalupe (XII, 470).
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[...] assi se holgd quando vido los de las hachas” (XII, 475). Pero, en realidad, el
criado moria de miedo: “;O, pecador de mi, si nos han de alcancar! Dexa broquel y
todo” (XII, 469), dice Parmeno a Sempronio cuando escuchan ruidos en la calle.

Parmeno se debate entre su fidelidad y juicio, su origen oscuro, el temor
manifiesto ante situaciones peligrosas, la desesperada necesidad de contacto sexual y
su recientemente adquirida codicia, pues esta ultima no era parte de su buen natural,
sino que resulto ser consecuencia del desprecio y la humillacién recibidas por parte de
su amo ante el esfuerzo inutil de evitarle el mal camino. Parmeno s6lo es una cara de
la moneda y Celestina estd impresa en la otra y el criado no tiene mas remedio que
cumplir el destino al que estaba condenado de nacimiento. Finalmente, se coloca
como parte no desconocida de una sociedad que seguramente supo de sirvientes con
caracteristicas similares: una persona que pudiera ser reconocida entre el publico
lector.

Celestina utiliza su didlogo sobre las facultades y los oficios de su querida amiga
Claudina para desarmar la pretendida dignidad de Parmeno y, por lo tanto, sitia al
criado en una posiciéon ajena y lejana a la vida honorable. Asi, también lo hace
indigno de predicar a Calisto consejos morales en contra de la vieja y de Sempronio.
La alcahueta trata de romper la figura ética débil de Parmeno: “Si tal fuesse agora su
hijo, a mi cargo que tu amo quedasse sin pluma y nosotros sin quexa [...] Yo le
contaré en el numero de los mios” (III, 286). Celestina no vivio para contarlo entre los
suyos, por cierto. En realidad, fuera de la promesa hecha en casa de Areusa y de la
cena en casa de Celestina, esta tltima no gozo6 nunca del favor de Parmeno. Sin duda,

su hijo putativo se transformo, pero no a su favor, sino en contra de ella y de si mismo.
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Este decir “le haré de mi fierro, si vivo”!!

, implica la condicidon de una lucha
que la vieja podria perder si el diablo le cobrara la factura del conjuro; involucra
asimismo la posibilidad de que Parmeno sea un colaborador “sin embarago” para
“tender las redes” (III, 286). El criado, en efecto, aunque tratara, no podria impedir
que en el undécimo acto su amo le diera la cadena de oro a Celestina, pero se
mantiene consciente de la ceguera de aquél y del doble juego de la alcahueta: usa
palabras carifosas con ellos y saca provecho de Calisto. El criado juzga con dureza las
artimanas de la vieja, pero ésta desestima sus juicios porque, ya en el undécimo acto,
habla desde el fondo de su descenso, y resulta entonces tragicomico que se ria de la
prisa de Celestina por salir corriendo con su cadena de oro, en lugar de recapacitar
sobre que, en tal huida, ¢l mismo queda excluido. A estas alturas, Parmeno esta
totalmente desprovisto del buen juicio que presumia aconsejando a su amo. Aquel
juego de espejos dialogicos fue transformando a Parmeno y la imagen que ¢l mismo
pretendié mostrar con sus palabras, pero no con hechos. Finalmente, el criado refleja
ira y desesperacion alentando el homicidio que no se atreve a cometer ¢l mismo, y
muere imitando la huida de Sempronio.

A medida que el criado cambia, lo que dice y lo que calla configuran la
transformacion; en distintos momentos, el silencio puede significar la maduracion,

reiteracion o el recrudecimiento de la tltima condicion dialogada'>?. El resentimiento

51 En el wltimo capitulo de este trabajo retomo el ejemplo para demostrar el proceso de destruccion de
Celestina y de Parmeno.

152 Todorov habla del silencio como otra de las actitudes verbales, que conlleva diversos sentimientos:
asombro, preocupacion, ofensa y también enfermedad; y dice: “Seria interesante, a partir de frases
semejantes, hacer un estudio de las formas lingiliisticas que nos permiten, en calidad de lectores,
interpretar sin esfuerzo este lenguaje de los comportamientos verbales [...] La relacion simbdlica,
donde la naturaleza del signo es indiferente a la naturaleza del objeto designado, no cubre el conjunto
de las ocurrencias de la palabra”. Todorov, “La palabra”. p. 117.
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del criado se intensifica rdpidamente; gran parte de su transformacion ocurre en el
primer acto. Una de sus ultimas intervenciones recuerda la autonomia de este
personaje, la independencia que logré de la alcahueta y el desprendimiento total del
control que la vieja ejercia en ¢l a través del recuerdo de su madre: “embiarte he con
nuevas a ella, donde mejor te puedas quexar” (XII, 483). No obstante que haya sido
Sempronio quien dio muerte a Celestina (XII, 485), PArmeno nunca fue realmente un

aliado de la vieja.

I1.3 Facetas en la personalidad de Celestina y metamorfosis de Parmeno

Como podriamos suponer, el nombre mas mencionado en la obra es el de Celestina.
Esta habla, enreda, seduce y miente. Anota Lida de Malkiel que “otro rasgo de
Celestina, [es] el de perfeccionar, mientras habla, las mentiras que le sugiere el azar
de los acontecimientos [...] finge, para mejor seducir a su interlocutora [refiriéndose al
encuentro con Melibea], estar de parte de ella y no de parte del enamorado™®3. La
vieja improvisa su discurso como podria ocurrir en el mundo vivo si una celestina real
se viera en apuros. En La Celestina, la polifonia opera en los mundos individuales de
sefiores, servidores inconformes y prostitutas, y en la figura de esta alcahueta
diferente a todas con el antecedente fantasmal de Claudina, quien libera a Celestina de
representar los peores rasgos de la hechicera y bruja. Vemos su autonomia a través de
discursos con los que va autoconstruyéndose y contribuyendo también a estructurar la
obra. La alcahueta tiene conciencia de si misma y favorece que otros personajes
reaccionen a su influjo. Se puede decir que ella da vida, mediante la facilitacion del

discurso, a la intriga y la entrega de Melibea, al erotismo del acto séptimo, al

153 Lida de Malkiel, La originalidad, p. 563.
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sentimentalismo de los presentes a la mesa en el acto noveno e, incluso, a su propia
muerte en el decimosegundo acto.

La alcahueta es quien se manifiesta de mas y diversas maneras por medio del
didlogo. Inicialmente vemos tdpicos de la medianera, pero pronto nos encontramos
con una serie de caracteristicas que enriquecen al personaje y le proporcionan una
organizacion de la obra a partir de las historias alternas de Calisto y Melibea,
Sempronio y Elicia, Parmeno y Aretsa, y los mismos padres de Melibea, personajes
que, para el final de obra, han sido estructurados mediante los didlogos de los demas.
La construccion mas elaborada corresponde a la de la vieja, que incluye en su
creacion a Claudina, al padre de Parmeno (aparentemente) y, por ultimo, al mismo
criado.

Asi, —continua Bajtin—, un artista sabe enfocar también al hombre en
la vida desde el punto de vista de sus posibles funciones artisticas: sabe
encontrar en la vida al héroe [...] Si el papel de protagonista se agotara
con sus funciones formales seria imposible vislumbrar su figura mas alla
del plano de la obra, es decir, no se reconoceria en la vida'>,
La evolucién y el afianzamiento del personaje de Celestina se basan en la reiteracion
de discursos apologéticos que dan estructura a la supremacia de la protagonista. Bajtin
afirma que “el discurso del autor se organiza como la palabra acerca del que estd
presente, del que esta oyéndolo y del que le puede contestar”!,
En primer lugar, nos dicen que Celestina es maestra en todas las artes de la

seduccion: “a las duras pefas promovera y provocard a luxuria” (I, 233). En el tercer

acto, la alcahueta aprovecha otra de sus confesiones para ironizar y exaltar las

1%4 Bajtin, EI método, p. 221.
155 Bajtin, Problemas, pp. 94-5.
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correrias de Claudina y las suyas propias como si fueran virtudes: “descubierta se yva
hasta el cabo de la ciudad con su jarro en la mano” (I, 284-5).

En segundo lugar, en relacion con Claudina, desde la apologia de Celestina
debemos situarnos en la comprension de un grupo de oyentes que reciben la
descripcion minuciosa de una relacion de hermandad y solidaridad como si fuera con
una persona conocida y apreciada. Celestina coloca en Claudina, quien llegd a ser
“encorocada” por bruja, cualidades valoradas por el publico oidor y, mediante la
ironizacion de éstas, la convierte en persona.

Mas adelante, la vieja alaba el goce que resulta de sucumbir libremente a la
pasion de aquellas que “hédzense siervas de quien eran sefloras [y] contino estin
posadas en los estremos” (III, 287-8). Esto, sin olvidar la labor de seduccion de
Melibea y la de Aretsa en los actos cuarto y séptimo.

“La transicion de un estilo destruye o renueva el género mismo”!%%; asi también
se renuevan los personajes a partir de su centro de comunicacion que es el didlogo
vivo y el debate ligado a emociones humanas bien conocidas. No nos hablan de seres
superiores o de dogmas abstractos. Celestina aterriza las sentencias y los dogmas, y le
habla directamente a cada uno desde la cotidianidad, y, sobre todo, desde una sola
distancia discursiva: desde el #i. El uso exclusivo del #u1, comenta Peter Russell en su
“Introduccion”, “ofrece nuevo ejemplo, esta vez lingiiistico, de como La Celestina

subvierte los aceptados valores sociales de la colectividad en que nace”!?’.

156 Ibidem, p. 254.
57 Russell, La Celestina, p. 40
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Reposa en alguna parte. ;Y donde mejor que en mi
voluntad, en mi dnimo, en mi consejo, a quien tus padres
te remetieron?

(LC, I, 257).
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Capitulo III. Evolucion dialogica de Celestina y PArmeno

Utilizo el término situacion dialogica desde la perspectiva bajtiniana y en el mismo
sentido que Marta Gallo '*®: se trata de la posicion y circunstancia en que se
manifiestan en el texto un discurso o una serie de enunciados “como unidad de

comunicacion discursiva”!?

, ya sea para reflejar una consecuencia de intervenciones
precedentes que el parlamento anterior pudo haber generado o para determinar la
forma en que éste incide en la respuesta del otro o en el tratamiento que el autor da al
desarrollo de los personajes y su devenir en la obra. Es decir, la situacion dialégica no
es el acto locutivo propiamente, sino el contexto en que la comunicacidn se desarrolla,
de tal forma que el caracter de respuesta de un enunciado se manifiesta de diferente
manera y con diferente intencion, dependiendo del contexto y el tiempo en que sea
dicho, asi como de “la alteracion de sujetos discursivos, que constituye las fronteras
precisas del enunciado [y] adopta [...] formas variadas segun distintas funciones del
lenguaje, diferentes condiciones y situacion de la comunicacion [discursiva]”!6°,

Las situaciones dialdgicas propician la evolucidén de los personajes al permitir, a
partir de los parlamentos, la expresion de diversos rasgos de personalidad que se

modifican con las circunstancias, como el hecho de que sus didlogos confluyen en la

descripcidn a través de la capacidad de los personajes para ligar su conocimiento del

1% Marta Gallo analiza pasajes literarios desde la perspectiva bajtiniana y, justamente, estudia lo que
ella denomina “situacion dialogica”: “En cierto modo, podria equipararse esa situacion a un peculiar
enfrentamiento especular en el que los reflejos ocurrieran en ambas direcciones [...] puesto que
cualquier enunciado, en cualquier tipo de discurso, ademas de ser réplica al del interlocutor inmediato,
refleja o puede reflejar otros enunciados anteriores dichos por otros. Como si en cada enunciado, en
cada situacion dialdgica, se hiciera presente el pasado de un sentido en continua formaciéon y
transformacion”. Marta Gallo, “Situaciones dialdgicas en la literatura mexicana: sus asimilaciones e
inflexiones”, en Acta poética, 18/19 (1997-1998), pp. 219-20.

159 Bajtin, Estética, p. 256.

160 Ibidem, p. 261.
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otro con referencias de su vida pasada: PAR.— “aunque ella no me conoce por lo
poco que la servi y por la mudanca que la edad ha hecho” (I, 241); CEL.— “;Y tu eres
Parmeno, hijo de la Claudina?” (I, 255).
Al hablar de la divisidon en actos y en escenas y de las situaciones dialdgicas,
dice Gilman:
La proposicion de redefinir el «acto» para nuestras necesidades
celestinescas so6lo puede realizarse a base del claro interés que siente Rojas
por las «situaciones dialodgicas», aquellos encuentros repetidos o variados
que vimos dibujar la trayectoria vital de Parmeno [...] una vez eliminada la
trama y la acciéon, podemos circunscribir aun mas nuestra tarea
emprendiendo el analisis de cada acto en cuanto agrupamiento significativo
de las «situaciones dialdgicas» que contiene. Las conversaciones de las
gentes constituyen las unidades de conciencia en La Celestina, los ladrillos
con que Rojas construyo esa estructura extraordinaria y coherente!¢!,
Como parte de las situaciones dialdgicas, se pueden considerar las reacciones de los
personajes que son ldégicas pero imprevistas, como es el caso, por ejemplo, del
entusiasmo desmedido de Parmeno ante la promesa que le hace Celestina de que podra
poseer a Areusa; de los matices de la personalidad de Celestina que afloran en ciertos
microdidlogos, y de la polifonia existente en los parlamentos de la protagonista, que
caracteriza a cada una de las situaciones dialogicas, algunas de las cuales se estudian
en este capitulo.
En el fondo, se habla de un proceso de caracterizacion que logra el autor a partir
del didlogo. Los personajes hablan y actuan de acuerdo con la individuacién que logra
Rojas. La seleccion del lenguaje de cada uno, los antecedentes de vida siguen una

linea distintiva innegable. El tono amenazador de Celestina, su conocimiento implicito

del resto de los personajes, la vieja barbuda, la de la cicatriz en el rostro, la de los

161 Gilman, La Celestina, pp. 145-6.
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poderes supuestamente sobrenaturales. Celestina se despoja de su aspecto fisico
repugnante para dar paso y credibilidad a lo que dice, a lo que quiere que escuchen los
demas. Asimismo, €l modelo de resentimiento de Parmeno, los cultismos utilizados,
todos estos elementos estudiados ya desde diferentes perspectivas, son ahora interés
de este trabajo en torno a la construccion de los personajes a partir del intercambio

dialégico'®.

I11.1 El didlogo como retrato evolutivo de los personajes

A partir del primer acto, Rojas construye un arquetipo discursivo propio de su
realidad histérica. Con base en la obra inacabada que supuestamente encontrdé durante
sus vacaciones —partiendo del supuesto de que no conocié al autor del primer acto—,
pudo reconocer y reinterpretar a un personaje y un estilo original compuesto por
diversas voces y por las disputas entre esas voces. La maduracion de Celestina a
manos de Rojas parece ligada a una suerte de rebeldia ya reconocible en sus
predecesoras, pero que se enriquece a medida que la obra avanza, y que marcaria un
hito en la creacidn literaria.

Américo Castro describe perfectamente el trastoque de vidas desde los mundos
del silencio y la intimidad, la épica y la lirica literaria de lo construido a lo
destructivo-constructivo:

no se hace en modo alguno perceptible que Celestina hubiese elegido

para instalar su existencia el espacio literario antes ocupado por la
Bella'®® en misa [...] La obra de Fernando de Rojas es significativa como

162 “Esta libertad del individuo para elegir su propio estilo es tanto mas paradodjica cuanto que parece
oponerse a un dominio artistico del autor sobre el conjunto de la obra”. Gilman, La Celestina, p. 78.

163 Véase la comparacion que hace Américo Castro del romance La misa de amor, Dice el romance:
‘Alla va la mi sefiora,/ entre todas la mejor,/ viste saya sobre saya,/ mantellin de tornasol’; dice
Celestina ‘En entrando por la iglesia,/ via derrocar bonetes en mi honor,/ como si yo fuera una
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ejemplo de arremetida, no critica y directamente lanzada contra la
sociedad en torno [...] sino contra la sociedad ideal de las valoraciones
literarias. Lo hecho por Rojas carece de antecedente y de paralelo en su
tiempo. Rojas no hizo «evolucionar» las formas o géneros literarios;
opuso audazmente y en forma grotesca lo que podria llamarse —para
entendernos— la dimension épica (los aspectos dindmicos, amplios,
publicos, colectivos y moviles de las imaginaciones literarias) y la
dimension lirica, intima, sensible y erotica, presente en la poesia y en la
prosa tradicionales [...] Celestina, con dimensidon épica, emprende el
ataque contra la doncellez de Melibea como si se tratara de vencer al
gigante encastillado sobre una roca'®*,

Castro propone que la creacion original de Rojas del personaje de Celestina no se trata

de una maduracién de las figuras que la anteceden, sino de una nueva concepcién del

arquetipo de la alcahueta, con definicion, rasgos, discurso y caracter propio.

I11.2 Silencio transformador en Parmeno

Existen algunos casos en los que propongo que el silencio o la ausencia de didlogo en
el personaje de Parmeno implica mas que solo una salida de escena'®® 0 un mecanismo
de equilibrio de la obra. Es evidente que ninguna figura aparece constantemente en
toda la obra; se entiende que los personajes entran y salen de escena porque esa es la
estructura estilistica, pero pienso que, especificamente en el caso de Parmeno,

podemos notar que, cuando vuelve de determinadas ausencias!®®, se percibe a un

duquesa’. Celestina “toma por asalto aquel recinto de belleza, nunca antes profanado por quienes
venian morando en ¢l desde hacia siglos. Castro, La Celestina, pp. 96-7.

164 Américo Castro, “Hacia la novela moderna: voluntad de existir y negacion de los marcos literarios
en La Celestina”, en Francisco Rico, Historia y critica de la literatura espaiiola. Alan Deyermond,
Edad Media, Ed. Critica, Barcelona, 1980, pp. 526-7. En adelante, Castro, “Hacia la novela”.

165 Cabe sefialar que las primeras ediciones no contenian divisiones numéricas de escenas dentro de
cada acto. Russell decide “adoptar el procedimiento de Miguel Marciales al respecto, asignando un
numero [...] a cada escena dentro de un acto”. Peter Russell, La Celestina, p. 175-6.

166 Respeto a lo que llamo “silencios” o “ausencias”, puede ser que analice el caso de un “alternante
paralingiiistico silencioso”, como llama Sénchez Doreste a los momentos o las pausas “representados
graficamente por los signos ortograficos [...] «sube, hijo Parmeno»“ (cuando Celestina invita a
Parmeno a subir a la habitacion de Aretsa); o bien, es posible que me refiera a una “ausencia” fisica,
como en el ejemplo del acto VI. Debo recalcar que mi intencién es demostrar que el cambio en el
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criado diferente al del parlamento anterior, es el sentido de perspectiva que permite
divisar la transformacion de Parmeno, la cual es responsable del cambio de tono y
ritmo cuando este personaje regresa al didlogo. Gilman senala:
Después del segundo acto, Rojas ya no necesita confrontar directamente a
Parmeno con su amo, y lo evita con cuidado. Hay ahora tan gran distancia
entre Calisto y Parmeno tal como es para si mismo, que un tercer encuentro
entre ambos personajes seria mas penoso que irénicamente revelador. Asi,
Parmeno sdlo vuelve a salir a escena en esa espléndida situaciéon del acto
VI, que hace confluir a Calisto, Celestina y los dos criados en un cuarteto
de vidas integrado por armonias disonantes y contrapuntos'¢’.
Entre los actos segundo y sexto, Parmeno ha sufrido parte de su transformacién y no
cabrian sino parlamentos acordes a ese nuevo estado. Por ejemplo, en el sexto acto
encontramos a Celestina narrando su encuentro con Melibea y, gravitando en la
escena, resaltan los apartes de Sempronio y Parmeno; este tltimo anuncia una salida:
“salgome fuera, Sempronio. Ya no digo nada, escuchatelo ti todo” (VI, 343). De
acuerdo con Bubnova, “el dominio del discurso incluye, pues, no s6lo lo estrictamente
vocalizado, sino también los gestos y las expresiones corporales, las pausas, las
ausencias, las respuestas técitas, los sentidos mudos”!®. No sabemos si Parmeno sale
de la habitacion, como ¢l mismo lo indica, o s6lo permanece en silencio. El criado
vuelve a “aparecer” en el didlogo cuando Calisto despide a Celestina y, nuevamente
en aparte, se burla de ella por no querer irse de noche: “;Si, si; por que no fuercen a la
nifa! (VI, 346). Sin embargo, es como si el criado no se hubiera retirado realmente de

la escena, pues Calisto no acusa su ausencia, ni lo llama de vuelta como en otras

escenas, sobre todo cuando su propdsito es acelerar cualquier servicio que tenga que

personaje se sigue dando aun después de que ha salido de escena, o bien, cuando sabemos que
permanece en ella, pero no participa en los parlamentos. Sanchez Doreste, “Paralenguaje”, p. 259.

167 Gilman, La Celestina, pp. 114-5.

168 Bubnova, “Voz”, p. 105.
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ver con Celestina y el negocio de su amor con Melibea. Este silencio se convierte en
refuerzo del resentimiento cuando, de nueva cuenta, interviene: “jAssi, assi! A la
vieja todo, por que venga cargada de mentiras, como abeja, y a mi que me arrastren”
(VI, 347), dice Parmeno. Mds adelante, el mismo criado justifica su supuesto regreso,
para dirigirlo hacia el encuentro con Areusa.

José Luis Gastanaga aborda los silencios como las cosas no dichas dentro del
didlogo, pero no como elementos de transformacion de los personajes a partir del
cambio de situacion comunicativa o de escena'®. Por otra parte, Joseph Snow analiza
los silencios de Rojas, es decir, aquellos momentos en que el silencio media entre
personajes o dentro de un mismo parlamento. Snow sefiala el silencio, mayormente en
el caso del planto de Pleberio y las preguntas sin respuestas de su pérdida, plantea el
silencio como el resultado de un fuerte impacto emocional, positivo o negativo, que
debe ser percibido como algo existente, con significado real'”,

Para Lida de Malkiel, el silencio de Parmeno en el acto IX, cuando primas y
criados estdn a la mesa en casa de Celestina, ocurre porque “le sobrecoge otra vez la

171

timidez juvenil, no dice palabra de amor y apenas habla”'’'. La autora afirma que

Parmeno

no es sentimental, no idealiza a Aretsa, ni se ve a si mismo como
amante trovadoresco, ni se embelesa oyendo amores ajenos [...] Tanto se
parecen Celestina y el hijo de su comadre en ese leer en las almas, que
ambos se comunican sin hablarse [...] Parmeno es el inico personaje que,

189 José Luis Gastaflaga Ponce de Leodn, “Silencio o blason. escribir entre dos extremos”, en
Celestinesca, 36 (2012) pp. 143-160.

170 «Silence may take the form of a speechlessness, the result of the strong emotional impact on an
individual of extremes, let us say, of great beauty or of profound grief [...], silence must be perceived
for it to exist, must be contextualized for it to have real meaning”. Joseph Snow, “Reading the silences
of Fernando de Rojas: an essay”, en Hispanic Review, vol. 67, nim. 4, Lloyd Homage Issue (1999), pp.
445-6.

71 Lida de Malkiel, La originalidad, p. 604.
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en cierto modo, comparte el don de improvisacion de Celestina [...] Es
también la mdas dificil conquista de Celestina [...] Aunque concurre,
embriagado por el reciente amor y amistad, al convite en su casa, no
pierde la oportunidad de puntualizar su doblez [...] PA&rmeno parece estar
al acecho de todas las flaquezas y ruindades de los que le rodean para
fijarlas en sus sarcésticos apartes!’2.
Esta ausencia dialégica de Parmeno es un silencio que lo confirma como ajeno,
inasible para Celestina. De acuerdo con Lida de Malkiel, el criado estd en todo
momento al tanto de la situacién: “Mas que esso sé yo; sino por que te enojaste
estotro dia, no quiero hablar, quando lo dixe a Calisto” (IX, 402). En cuanto la vieja
los recibe, los dos hablan en apartes, Parmeno, por un lado, para criticar la falsedad de
la vieja (“jQué palabras tiene la noble! Bien ves, hermano, estos halagos fengidos”
[1X, 403]), y, por otro, para justificarla ante el comentario de Sempronio, quien dice
de ella: “no sé quién diablos le mostr6 tanta ruyndad” (IX, 403). Hablando desde su
nueva personalidad, Parmeno utiliza una sentencia de Erasmo!”: “La necessidad y
pobreza, la fambre; que no hay mejor maestra en el mundo, no hay mejor despertadora
y avivadora de ingenios” (IX, 403). Pero el criado no habla de Celestina, sino de si
mismo; éste es uno de los dobleces que utiliza para reflejar su cambio situando su
propia descripcidn en la persona de Celestina.
(Qué observa Parmeno durante la cena? Celestina hace apologia del vino vy,
con ello, provoca la primera intervencion del criado en esa escena, la cual tiene el fin
de corregirla; después, el intercambio celoso de Elicia y Sempronio, la critica de

Areusa a Melibea y, mas adelante, la respuesta de Arelisa a Sempronio en un breve

discurso contra la vanidad y en pro de la bondad natural y no basada en la nobleza. La

72 Ibidem, p. 604-7.
73 Dorothy Severin, La Celestina, Catedra, decimocuarta edicion, Madrid, 2004. Véase nota nam. 4, p.
224. En adelante, Severin, La Celestina.
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segunda intervenciéon de Parmeno no ocurre sino hasta que éste le responde a
Celestina sobre el estado de Calisto. Ahi, Parmeno recupera tramposamente la
promesa de su sayo: “hasta oyr que eres venida con Melibea en tu arremango. Tu saya
y manto, y aun mi sayo, cierto estd; lo otro vaya y venga. El quando lo dar4, no lo s¢”
(IX, 410-11). No es por timidez que el criado evite emplear sentencias o que calle;
tampoco me parece que sea por la “pobreza de la mente que le impide poner en sus
propias palabras lo que piensa”, como afirma Louise Fothergill-Payne !’*. Las
intervenciones de Parmeno estdn estrechamente ligadas a la mutacién que sufre su
personaje. A estas alturas de la obra, el criado ya estd contaminado de resentimiento,
y de las mafias de Celestina; su transformacion claramente responde a la nueva
realidad que lo rodea, y es por ello que aprovecha su breve didlogo para reclamar el
sayo.

Después de otra discusion entre Sempronio y Elicia, las dos parejas aun
sentadas a la mesa inician un escarceo amoroso con la complacencia de la vieja. A la
llegada de Lucrecia, escuchamos el sufrido discurso de Celestina, que hace llorar a
algunos de los presentes; Parmeno sigue en silencio y las dos parejas se retiran. No es
sino hasta el undécimo acto cuando el criado vuelve a aparecer, en apartes con
Sempronio, mostrando desprecio y recelo contra su amo y contra Celestina hasta que
declara su sospecha por una posible traicidon en la visita a Melibea (XI, 450-1), en una

extensa adicion sobre los peligros del “falso boyzuelo” (X1, 450).

174 Fothergill-Payne, hablando del uso de sentencias que los dos personajes utilizan constantemente,
afirma que “Celestina and Parmeno vie with each other in quoting exempla, and sententiae in the case
of the experienced woman to defeat her opponent, in the case of the young servant to express what his
poverty of mind cannot put into words”. Fothergill-Payne, Seneca p. 59.
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I11.3 Microdialogo y polifonia

En el caso de Celestina y Parmeno, en sus parlamentos a solas, su interés va
encaminado a poner de manifiesto los matices de la personalidad de la alcahueta y la
transformacion del criado, respectivamente. Parmeno sucumbe a la peticion de
Celestina para hacerse amigo de Sempronio ante la inminente posesion de Areusa.
Celestina, en un aparte triunfal, un microdidlogo donde se dirige al otro, clama “jHa,
don ruyn! jPalabra te tengo! {A buen tiempo te asi!” (VII, 379). Celestina obtiene
finalmente la promesa del criado y en este punto atestiguamos la rendicion del
muchacho después de repetidos intentos de la alcahueta por convencerlo. Para
Parmeno, éste representa el ultimo peldafno que desciende en su camino a la
transformacion, pues el resto de su comportamiento sélo recrudece su nuevo estado
iracundo y resentido; su fidelidad y comportamiento moralizante no volveran mas.

El didlogo como estrategia discursiva podria entenderse de modo simplista
solamente como el intercambio de parlamentos, pero sabemos que su definicidon
abarca una complejidad de elementos ademés de las réplicas entre interlocutores. En
La Celestina el didlogo lo es todo. Rojas cre6 personajes libres, capaces de inventarse
e inventar al otro y de narrar sin perder el dialogismo. Prescindiendo del narrador, los
personajes se han encargado, usando las palabras de Bajtin, de dar cauce al objeto de
la intencion del autor en la “variacion del tema en muchas y diversas voces, un
polivocalismo y heterovocalismo fundamental e insustituible del tema”!”>,

Entre los diferentes recursos que aprovecha el discurso, encontramos los

soliloquios, los apartes, los monologos y, apegados estrictamente al parlamento e

175 Bajtin, Estética, p. 194.
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intercambio de réplicas, también el didlogo interno, el microdidlogo y la bivocalidad
de las palabras, con lo que “en cada una de ellas tiene lugar una disputa de voces”!"®.

Rojas utiliza esta estrategia para colocar a los personajes en posicion de hacer
alusiones y presunciones. Celestina asume una conducta medrosa cuando dice: “Y su
amo Calisto, ;jqué dird? [...] Dirdme en mi cara denuestos rabiosos [...] td, puta vieja,
(por qué acrecentaste mis pasiones con tus promessas? jAlcahueta falsa, para todo el
mundo tienes pies, para mi, lengua” (III, 299). Ella manifiesta sus propios temores y
menciona a Calisto, cuando en realidad esta aludiendo a la primera descripcidon que
hace Parmeno de ella!”’.

Hasta ahora, el espectador conoce algunos didlogos de Calisto y sabe que €l no
ha dicho las palabras que refiere Celestina. Celestina pretende que la personalidad de
Calisto sea proclive a comportarse de esta manera. El lector-oidor de la obra puede
asimilar tal caracter y “creerle” a Celestina, quien, dramatizando su parlamento
ironicamente, pone en boca de Calisto palabras que saldrian, y que de hecho han
salido ya, de Parmeno; el criado las enuncia cuando trata de advertir a su amo y llama
a Celestina “jputa vieja!” (I, 239); “alcahueta” (I, 242), y “falsa”, como lo advierte el
mismo autor (LC, 185) y lo repiten varios personajes en diferentes momentos,
incluida la propia vieja. Este es uno de muchos momentos de tension que la alcahueta

nos proporciona a lo largo de la obra. En este caso, en un microdidlogo de ella misma

con un falseado Calisto y con un oculto Parmeno, al que, me parece, podria tenerle

176 Mijail Bajtin, Problemas, p. 110.

77 Coincido con el analisis que desarrolla Gustavo Illades cuando afirma, al analizar este mismo
didlogo y conectarlo con lo dicho por Parmeno en el primer acto, que la voz de Calisto “actualiza la
[...] voz-conciencia de Parmeno, lo cual origina una contienda o didlogo interior de la palabra con la
primera voz”. Gustavo Illades, “La voz como didlogo o contienda en La Celestina”, en Palabra e
imagen en la Edad Media: Actas de las IV Jornadas Medievales, Eds. Aurelio Gonzéalez, L. Von der
Walde, UNAM. México, 1995, pp. 333-4.
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mas temor que al amo, pues el criado podria entorpecer su negocio con un Calisto que

la vieja sabe que se encuentra rendido.

I11.4 El vinculo discursivo de Celestina y Parmeno

En algunos fragmentos del extenso didlogo de la escena diez del primer acto, en que la
alcahueta reconoce, o dice reconocer a Parmeno sélo a partir de que ¢l mismo le
revela su nombre, leemos diferentes voces que gravitan especialmente en este discurso
de Celestina, quien, desde una posiciéon de superioridad, tanto por edad como por
sabiduria, le dice a Parmeno lo siguiente:
1. “Al cual [Dios] puso entre ¢l [el padre de Parmeno] y mi que te
buscasse y allegasse y abrigasse” (I, 256), con una primera voz-
conciencia protectora;
2. “Sin duda dolor he sentido, porque has por tantas partes vagado y
peregrinado que ni has havido provecho ni ganado debdo ni amistad” (I,
256-7), una segunda voz que descalifica el buen comportamiento que ha

tenido el criado hasta ese punto de la obra;

3. “Reposa en alguna parte. ;Y donde mejor que en mi voluntad?” (I,
257), una tercera voz, maternal;

4. “[hablando de los sefiores] Como la sanguijuela saca la sangre,
desagradecen, injurian, olvidan servicios, niegan galardon, jGuay de
quien en palacio envejece!” (I, 258), una cuarta voz, que se expresa

contra los ricos;

5. “Y mucho te aprovecharas siendo amigo de Sempronio” (I, 259), una
quinta voz, corruptora.

Utilizando el mismo discurso del ejemplo anterior, de los fragmentos del didlogo de
Celestina y Parmeno en la décima escena del primer acto, veamos cOmo se presenta,
en una sola y breve réplica de Parmeno (de apenas 5 lineas), una respuesta a cada
cambio de enunciado dentro del muy extenso didlogo de Celestina (que ocupa 74

lineas). Se cita a continuacién la réplica de Parmeno, después se enumera el
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fragmento de cada enunciado diferente de Celestina y abajo se distingue la respuesta
de Parmeno a cada uno de éstos con una sangria mayor:

PAR.— “Celestina, todo tremo de oyrte. No sé qué haga!’®. Perplexo estd. Por
una parte, téngote por madre. Por otra, a Calisto por amo. Riqueza desseo, pero quien
torpemente sube a lo alto, mas ayna caye que subid. No querria bienes mal ganados”
(1, 259).

1. al cual [Dios] puso entre ¢l [el padre de Parmeno] y mi que te
buscasse y allegasse y abrigasse.

Celestina, todo tremo de oyrte. No sé qué haga. Perplexo esto.

2. Sin duda dolor he sentido, porque has por tantas partes vagado y
peregrinado que ni has havido provecho ni ganado debdo ni amistad.

Por una parte, téngote por madre.

3. Reposa en alguna parte. (Y donde mejor que en mi voluntad [...]?

Por otra, a Calisto por amo.

4. [hablando de los sefiores] Como la sanguijuela saca la sangre,
desagradecen, injurian, olvidan servicios, niegan galardén, jGuay de

quien en palacio envejece!

Riqueza desseo, pero quien torpemente sube a lo alto, mas ayna
caye que subio.

5. 'Y mucho te aprovecharas siendo amigo de Sempronio.
No querria bienes mal ganados. (I, 256-9)

Es muy interesante analizar las respuestas a partir de la sintesis de cada voz!” que se
y

desarrolla en este didlogo tan extenso. Pareciera que Parmeno estd elaborando sus

178 Esta frase es importante por su significacion dialdgica y es por ello que requiere citarse otra vez.
Véase su cita en el capitulo IV.5 de este trabajo; alli se le relaciona con el tercer “peldafio” de su
descenso.

178 Gustavo Illades sefala que es en la voz del lector que recae la funciéon también del narrador que
“ha de desdoblarse con el fin de reproducir ante los virtuales oyentes, voces auténomas [que se
convierten] no sdlo en personajes, sino en conciencias”. Illades, La Celestina, p. 20.
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respuestas a medida que avanza el parlamento persuasivo de Celestina. Si bien la
intervencion de Parmeno es breve, recoge todo el discurso de la vieja, poniendo en
palabras los diferentes estados de dnimo que éste le va provocando: 1. ante la
proteccion de la vieja, desconcierto; 2. ante la descalificacion, sumision; 3. ante el
discurso maternal, se declara sirviente de Calisto; 4. ante la diatriba contra los
sefiores, temeroso de subir a donde no le corresponde, y, finalmente, 5. ante la
incitacion corruptora de la amistad de Sempronio, PArmeno muestra escripulos.

Como vimos, el intercambio discursivo de Celestina con Parmeno se da gracias
a la respuesta de éste y al desencadenamiento de reacciones a partir de lo que el criado
escucha en cada segmento de un parlamento encaminado a atacarlo, desde distintos
frentes. Parmeno, en respuesta, pasa del desconcierto a los escrupulos en una serie de
didlogos que estan muy lejos de generar la confianza de la vieja en su propio poder
persuasivo, pues Parmeno le echa por tierra cuatro argumentos infructuosos, salvo el
de la descalificacion, que parece ser el tinico que logra cierto sometimiento del criado,
lo que le deja una valiosa leccion. El recuento hasta ahora revela a un muchacho
susceptible a la descalificacion. Més adelante, la alcahueta prueba la retorica y otras
armas diferentes, lo cual nos habla, por una parte, de la maestria verbal de Celestina,
pero también de su capacidad de improvisacion, pues sucede que no todos sus intentos
persuasivos son efectivos, como vemos en el acto XII, donde muere al fallarle su arte
persuasivo.

La pluralidad de voces en boca de Parmeno se presenta también en el segundo
intento de la vieja por persuadir al criado hablandole largamente de las bondades de la
amistad y dejando entrever su intencion de ayudarlo a conseguir un encuentro sexual

con Areusa.
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Ante el evidente interés del criado, Celestina le dice, afable: “Pues tu bendita
dicha quiere que aqui estd quien te la dard” (I, 260). Parmeno vuelve a la duda y
resistencia con tres frases cortas seguidas:

a) “Digo que te creo”, primera voz que lo coloca vencido ante Celestina;

b) “Pero no me atrevo”, segunda voz que le recuerda su deuda de fidelidad,;

c) “Déxame”, tercera voz que lo aparta de las dos primeras con intencion de
cortar la comunicacion.

Pero lo que el criado consigue es una dspera embestida de la vieja, que
aprovecha la duda para confundirlo y disfrazar un insulto: “Dirds que donde ay mayor
entendimiento ay menor fortuna” (I, 261).

Un momento de vital importancia en la obra es el del conjuro de Celestina.
Ante la imposibilidad de clasificarlo como didlogo (con Plutén) o monologo interior,
puesto que intervienen diferentes intenciones, me parece que es pertinente verlo como
monodlogo dialdégico. En la primera parte: “Conjurote, triste Plutén, sefior de la
profundidad infernal [...] de los condenados dngeles [...] sefior de los sulfureos fuegos
que los hervientes étnicos montes manan” (III, 292-3) vemos un microdidlogo con el
diablo, o “fragmentos de mondlogo interior dialogizado”, de acuerdo con Bajtin, en
los que “el didlogo ha penetrado adentro de cada palabra, provocando una lucha y

»180 En la ultima parte del conjuro, Celestina parece vulnerar sus

corte de voces
poderes vendiéndose al diablo: “Y, esto hecho, pide y demanda de mi a tu voluntad”

(III, 294), con lo que prueba su conciencia, en el sentido de que cree en lo que hace y

180 Bajtin, Problemas, p. 110.
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traza su propia tragedia; no queda sin consecuencia la entrega que de si misma hace la
vieja al diablo!®!,

Las palabras de Celestina aumentan su fuerza y poder de seduccién y de
persuasion por el uso de factores tan esenciales como los sentidos. Un ejemplo claro
de esto es su encuentro con Areusa (VII, 370-81), determinado a provocar un enorme
deseo en la joven, asi como una urgencia sexual en Parmeno. Aunque durante este
discurso Parmeno se encuentra al pie de las escaleras, y, puesto que gran parte de los
didlogos en la obra son escuchados por el otro, podria interpretarse que el criado
escucha el parlamento seductor de la vieja, con lo que su gran deseo se intensifica; y
no olvidemos al publico oyente, que también puede reaccionar a los didlogos eroticos
de Celestina, quien huele, ve y cosquillea a Aretsa semidesnuda; le toca el vientre, los
pechos y el cuerpo entero, preludiando una clara excitacioén sexual.

No me propongo analizar la lexicografia erdtica de una época sobre la cual —
segun Maria Eugenia Lacarra—!8? practicamente no existen estudios, sino que busco
estudiar el tipo de mensaje que se transmite a partir de la comunicacion dialdgica.

Cuando Celestina entra en la camara de Areusa, ésta se encuentra desnuda o
casi desnuda: “Ya me desnudava para acostar” (VII, 371). Al decir la muchacha que

tiene frio, Celestina aprovecha para pedirle que se vaya a la cama; Areusa se sienta en

ella y la vieja le dice: “Pues no estés asentada; acuéstate y métete debaxo de la ropa,

181 Peter Russell, hablando de los padres de la Iglesia, argumenta que, segiin santo Tomds, “a los
propios hechiceros se les consideraba embaucados por los demonios, deseosos éstos de explotar su
credulidad y orgullo en pro de los ardides diabdlicos”. Peter Russell, “La magia, tema central de La
Celestina”, en Santiago Lopez-Rios, (ed.), Estudios sobre La Celestina, Istmo, Madrid, 2001,
Coleccion Fundamentos, nim. 198, p. 285. Véase nota nim. 17 en p. 286. En adelante, Russell, “La
magia”.

182 L acarra estudia los dichos y palabras de corte erdtico, o utilizadas en un contexto erdtico en la obra,
desde la perspectiva de ironia y humor. Maria Eugenia Lacarra, “Sobre los dichos”, op. cit.
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que pareces serena” (VII, 371)!'*3. Inicia aqui un proceso descriptivo que involucra los
cinco sentidos y tiene como fin preparar sexualmente a la muchacha para que acepte
recibir a Parmeno. Cuando Aretsa levanta las sdbanas para cubrirse, Celestina
empieza un juego verbal y de lenguaje corporal destinado a excitarla!®*; ademas,
aprovecha que Parmeno escucha la conversacion para enardecerlo!®’.

Sabemos que el criado estd escuchando porque Celestina exclama sus
parlamentos. Los signos de admiracion en la edicion de Peter Russell y de Dorothy
Severin pretenden sugerir que la vieja quiere que Parmeno la escuche!8®. Asimismo,
Aretisa dice en volumen alto algunas cosas antes y después de enterarse de que
Parmeno estd al pie de la escalera. “Los gestos surgen del yo a manera de
exclamaciones aunque Rojas evite describir las facciones de las caras individuales [...]
los cambios de andadura de Celestina, los saltos de desahogo que da Parmeno [...]

2187

vienen a complementar el didlogo de las palabras”'®’, seflala Gilman. A continuacion

analizo los sentidos que explora el autor:

183 “Sirena”; se entiende que la joven estd cubierta con ropa de la cadera a abajo. Véase nota 62 de
Russell, La Celestina, p. 371.

184 Véase el analisis del lenguaje corporal que realiza Bados-Ciria al hablar del lenguaje corporal,
particularmente del uso del sentido del tacto de Celestina ante Areusa (entre otros personajes) en la
escena de su seduccion en el acto VII. No toca, dicho sea de paso, el uso de los otros sentidos
corporales y que también forman parte del lenguaje no verbal. Maria Concepcion Bados-Ciria,
“Celestina'y el lenguaje del cuerpo, en Celestinesca, 20.1-2 (1996).

185 Joseph Snow analiza a los “escuchas” en la obra, y sugiere la actuacion teatral de Celestina al permitirle a
Parmeno escuchar lo que le dice a Areusa, supuestamente ignorante de su presencia en casa: “I believe
Celestina was again staging a theatrical, putting on a show, without Areusa's complicity, by allowing Parmeno
to be a silent participant in a conversation of which he is a more-than-willing eavesdropper”. Snow, “Have
you”, p. 453. Nota: no tengo la publicacion original y presumo la pagina exacta.

18 La version facsimilar Comedia de Calisto y Melibea [Fadrique Alemdn de Basilea, Burgos, 1499]
de la Hispanic Society of America (1909), Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, no consigna signos
de admiracion. Es posible que éstos hayan sido afiadidos por el editor. La idea me remite a la
recomendacion del mismo Proaza: “Si amas y quieres a mucha atencion leyendo a Calisto mover los
oyentes [...] a vezes ayrado, con gran turbacion. Finge leyendo mill artes y modos” (LC, pp. 613-4).
Se podria suponer que, cuando los parlamentos de Celestina no estan entre signos de admiracion, sus
palabras y gestos se orientan a la excitacion de Aretsa.

87 Gilman, La Celestina, p. 45.
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Celestina recurre al olfato: “jAy, como huele toda la ropa en bulléndote!” (VII,
371). La ropa se revuelve y “bulle”, término que también se asocia con el de hervir.
La vieja describe el agradable aroma de Aretisa, que se esparce al revolver la ropa
como si se cocinara algo muy aromatico: “Aosadas, jque estd todo a punto!” (VII,
371).

El didlogo de la alcahueta también hace referencia a la vista: “jFresca que
estas! jBendigate Dios!” (VII, 372). “Muger fresca”, dice Covarrubias, es “la que

»188 " es decir,

tiene carnes y es blanca y colorada y no de faciones delicadas ni adamada
ni delicada ni fina ni elegante. “;Qué savanas y colcha, qué almoadas y qué blancura”
(VIL, 372), dice también la vieja, exaltando el sentido de la vista y aumentando el
grado de excitacion de las dos: “Déxame mirarte a mi voluntad, que me huelgo” (VII,
372).

En ese momento, Celestina se acerca tanto a Areusa que le provoca cosquillas:
“;Passo, madre!” (VII, 372), le dice la muchacha. Ante la queja del “dolor de madre”,
Celestina explora el sentido del tacto; se acerca alin mas para tocarla en el vientre
bajo: “Pues dame lugar. Tentaré” (VII, 372); “Mas arriba la siento, sobre el estbmago”
(VIIL, 372), reclama la joven. Del abdomen, la vieja pasa al pecho: “;Bendigate Dios y
sefior Sant Miguel Angel! [...] jQué pechos y qué gentileza! [...] O, quién fuera
hombre y tanta parte alcancara de ti para gozar tal vista!” (VII, 372).

No debemos perder de vista que el sentido del oido ha estado presente en todo

este trance; por sus didlogos, no resulta dificil imaginar que la vieja la ha palpado y

manipulado a placer. Una vez que tiene expuesta a Aretsa, Celestina introduce su

188 Covarrubias, op. cit., p. 609.
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discurso a favor de disfrutar la juventud y compartir un cuerpo “tan comunicable”
(VII, 373) y mayormente util para dar placer como es el de Areusa: “pero otra cosa
hallava yo siempre mejor que todas” para aliviar el dolor de la madre!®® (VII, 374);
para este momento, Celestina ya no necesita dar mas explicaciones pues la joven sabe
que se refiere al goce sexual. Después de la débil defensa de Areusa, basada en un
esfuerzo de mantener lealtad a su hombre, Celestina le habla de Parmeno y la orilla a
recibirlo para que, le dice ésta, “goze ¢l de ti y tu de é1” (VII, 375). Celestina le
presume después de su prima Elicia y de las ventajas y comparaciones del numero dos
(o mas, refiriéndose al nimero de amantes) “més pueden dos, y mas quatro” (VII,
376)'°, que ella “no se halla mal con mis castigos; que uno en la cama y otro en la
puerta y otro que sospira por ella en su casa, se precia de tener” (VII, 376). Después,
Celestina continua explicando la desventaja del nimero uno. Finalmente, al acercarse
Parmeno, la vieja se asegura de que el criado, que estd enardecido de pasion, le
prometa complicidad: “jMadre mia, por amor de Dios, que no salga yo de aqui sin

buen concierto; que me ha muerto de amores su vista!” '°! (VII, 378). Y en cuanto lo

189 E] comentador anénimo explica el dicho de Celestina: “ai otra buena forma con que se quita que es
el coito y tener conversacion [carnal] la tal mujer que padece esta enfermedad con varon”. Celestina
comentada, p. 291.

190 E] comentador aclara que esto “se ha de entender para servir a Dios y no para ofensa”. Rojas se
apoya en el “Eclesiastés” (el comentador andénimo se equivoca al aludir al “Eclesiastico”) 4: 9-12:
“Mejores son dos que uno; porque tienen mejor paga en su trabajo [...] Y si alguno prevaleciere contra
uno, dos le resistiran”. Ibidem, p. 294.

191 Miaja recuerda que “parte primordial en el proceso del cortejo amoroso es, sin duda, la vista en
tanto el hecho de ver o mirar constituye el primer contacto entre los amantes como bien queda
establecido en El arte de amar de Ovidio y el Pamphilus de amore, antecedentes directos del ars
amandi en el Libro de buen amor, y éste de La Celestina [...] Ningin cortejo amoroso puede
prescindir de la mirada como acto fundacional de lo que habréd de devenir entre los amantes. E incluso
se llegue a dar el enamoramiento per amorem oculorum, en el que la atraccion nace al ver una imagen
o un retrato de la dama, topico frecuente en este tipo de obras y en otras que tratan del amor hereos”.
Maria Teresa Miaja de la Pefia, “Ver y mirar en La Celestina”, en Letras, nims. 61-62 (2010), pp.
213-4.
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consigue, le dice que también quiere verlo a €l: presenciar la consumacion del acto
sexual.

Queda por complacerse el gusto, y es Parmeno quien da cuenta de este sentido
al poseer con vehemencia a Aretsa ante la incitacion y mirada de su lujuriosa testigo.
“;Llégate acd, negligente, vergongoso, que quiero ver para quanto eres ante que me
vaya! jRetdgala en esta cama!” (VII, 378), le ordena Celestina también entre signos de
admiracion, aunque ya los dos jovenes estan juntos y la escuchan bien: lo hace en un
momento de exaltacion sexual de los tres. Ante el afan de Parmeno, la joven presenta
una clara resistencia a su embestida en una habil adicién de Rojas en la Tragicomedia:
“jAy, sefior mio, no me trates de tal manera! ;Ten mesura, por cortesia; mira las
canas de aquella vieja honrrada, que estan presentes!” (VII, 379-80). La joven no
hace sino ganarse la reprobacion de la alcahueta, que la hace sentir vergilienza de su
falso recato. Celestina comparte con los jovenes todo el erotismo de la escena al grado
de salivar: “Voyme; que me hazés dentera con besar y retocar. Que aun el sabor en las
encias me quedo”, y queda expuesto en escena el sentido del gusto (VII, 381).

En las adiciones de Rojas, sefialadas por las cursivas de Peter Russell
(explicadas en la introduccion de este trabajo), vemos prolongarse el erotismo de la
escena debido a la inclusion del fingido grito de defensa de Aretisa; el sobreentendido
embate de Parmeno, el reclamo de la vieja voyeurista que obliga al publico oyente a
imaginar la escena de sexo explicito y el sometimiento, seguramente placentero, de la
muchacha al dominio del novicio enardecido, asi como la presencia de la desfigurada

anciana.
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Espero en Dios que serds mejor para mi de aqui en adelante,
y mudardas el ruyn proposito con la tierna edad; que, como
dizen, mudanse costumbres con la mudanga del cabello y
variacion, digo, hijo, cresciendo, y viendo cosas nuevas cada
dia. Porque la mocedad en solo lo presente se impide y ocupa
a mirar, mas la madura edad no dexa presente ni passado ni
provenir .

(LC, VII, 358-9).
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Capitulo IV. “Aquel mudar de trajes”

IV.1 Contradicciones discursivas

La idea detras de “Aquel mudar de trajes” se refiere al cambio de comportamiento de
los personajes, entendido como las sefiales que designan diferencias en su
personalidad —variaciones o matices, en el caso de Celestina, y una transformacion
completa, en el de Parmeno—, asi como la tragedia que caracteriza a ambos. También
se puede entender como una referencia a los giros que ocurren en los parlamentos de
Celestina y a los diversos registros o tipos de discurso que utiliza en sus didlogos en
intervenciones que revelan las diferentes facetas de su caracter, como pueden ser el
interés, la seduccion, la persuasion, entre otros!®2.

En cuanto a Parmeno, los cambios en su discurso dibujan, a partir de su
evolucion dialdgica, una suerte de “retrato hablado” del proceso de transformacion
que sufre. Aqui me refiero tanto a sus contradicciones discursivas que revelan
cambios en la personalidad como a la manifestaciéon de dos mensajes opuestos dentro
de un mismo parlamento, como una expresion de dos comportamientos antagdnicos

ante una misma circunstancia, o bien, que traspasan esa circunstancia. De hecho,

192 1 oureda, hablando de la lingiiistica del texto, como “hermenéutica del sentido”, explica que “en el
plano del discurso también hay una serie de hechos que asocian en el hablar [...] la informacion
extralingiiistica [...] a la dimensién lingiiistica del signo [...] para servir a ciertos fines [...] Estos
procedimientos son relaciones del signo, es decir, que son un hecho semiotico; pero son, desde el
punto de vista de la finalidad, relaciones del signo en el discurso que sirven para crear efectos de
sentido”. Oscar Loureda, “De la funcién metalingiiistica al metalenguaje: Los estudios sobre el
metalenguaje en la lingiiistica actual”, en Revista Signos, 42.71 (2009), pp. 317-332.

Por otra parte, Bajtin afirma que en “los estilos de lengua [...] lo importante es bajo qué
angulo dialdgico se confrontan o se contraponen en la obra [...] Las relaciones dialdgicas (incluyendo
la actitud dialogica del hablante en su propio discurso) son objeto de la translingiiistica”. Problemas, p.
254
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mudar, usado como verbo y como sustantivo, aparece entre 22 y 25 veces !,
dependiendo de si se trata de la edicion burgalesa de 1499 de la Comedia de Calisto y
Melibea, o de la toledana de 1510 de la Tragicomedia de Calisto y Melibea. Palabras
como muda, mudable, mudada, mudado, mudan, mudanca, mudancas, mudar, mudas,
mudava, mude (0 mudé) se utilizan a lo largo de la obra para indicar, precisamente,
todos los cambios descritos mas arriba —en muchas ocasiones, contradicciones y
cambios discursivos— que delinean el transcurso de la obra y la construccion de los
personajes. El tema de la mudanza ha sido estudiado desde diferentes puntos de vista;
basten un par de ejemplos: Lida de Malkiel compara a La Celestina de la Comedia con
la de las interpolaciones posteriores; a la Aretsa de la Tragicomedia, con la cortesana
de la comedia romana, y analiza la interpretacion de Gilman, del claro apego a los
rasgos psicologicos'®*. Maravall atribuye los cambios y las contradicciones a la
transformacion real que vivid la sociedad de la época de La Celestina, orientada a una
nueva economia y que, en consecuencia, se enfrentd a una serie de nuevas necesidades
de la poblacion; esto conllevo avances, mudas, sustituciones y, en general, dejar atras
el perfil social y moral tradicional'®>.

Existe una multiplicidad de estudios criticos relativos a la descripcion de los
personajes de esta obra y de algunas de las contradicciones que ocurren en ella cuando
dos personajes se refieren a un tercero. Tenemos, por ejemplo, el caso de Melibea, a la

que Calisto retrata como una figura angelical de “resplandescientes virtudes, la altitud

193 Cfr. Gago Jover, et. al., Textos tempranos de Celestina, Hispanic Seminary of Medieval Studies,
Biblioteca digital de textos del espafiol antiguo, Madrid, 2015. Nota: no consigno paginas porque es
una revision general del las ocurrencias en el texto.

194 Lida de Malkiel, La originalidad, pp. 290 y ss.

195 Maravall, El mundo, pp. 21-22.
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y enefable gracia, la soberana hermosura” (I, 229). Por otro lado, Aretsa dice de ella
que “todo el afo se esta encerrada con mudas de mill suziedades [...] unas tetas tiene,
para ser donzella, como si tres vezes hoviesse parido; no parecen sino dos grandes
calabacas” (IX, 408). También encontramos contradicciones de cardcter moral, como
el uso de sentencias y cultismos por parte de personajes bajos o las constantes
ocasiones en que Celestina dice algo y mas adelante se desdice, por ejemplo, le dice a
Sempronio: “todavia, hijo, es necessario que el buen procurador ponga de su casa
algiin trabajo, algunas fingidas razones, algunos sofisticos actos” (III, 282), pero
posteriormente asegura lo siguiente: “El propdsito muda el sabio [...] a nuevo negocio,
nuevo consejo se requiere” (V, 332)!1¢, El comentador an6nimo de La Celestina tacha
de “mui mala cosa” a la mudanza de pensamiento, ya sea de hombre o mujer, porque
la asocia, al igual que el “Eclesiastico”, a la necedad. Asimismo, el comentador critica
la mudanza en el Codice: “de modo multarum'’ [...] de summa trini et fe Catholica
[...] Pilato [...] Sant Juan”!®®. Aunque, de acuerdo con él, Séneca enfatiza en De
Remediis Fortuitorum que “no ai cosa tan movible ni tan varia como la voluntad de
las mujeres” . El mismo comentador justifica mas adelante la frase de Celestina
“mudanse costumbres con la mudanca del cabello y variacion” (VII, 358) —Ila cual,

por cierto, es una adicion de la Tragicomedia— debido a que los cambios son

19 Otro tipo més de contradicciones son las que refiere la critica que examina la autoria de la obra respecto al
Prologo o en la Carta a un su amigo. Pero, mas alla de estos logrados analisis e, independientemente de la
percepcion de un personaje por parte de un tercero o de las mudanzas que también sefialo en este trabajo,
existen algunas contradicciones discursivas en los parlamentos de los dos personajes estudiados aqui y que
pueden revelar como es que se manifiestan los personajes a través de sus propias palabras.

97 Los editores de La Celestina comentada dicen no haber encontrado esa glosa en la edicién que
refiere el comentador anénimo.

198 Celestina comentada, pp. 242-3.

19 Ibid.
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naturales en el proceso de maduracion y envejecimiento??’. Si bien es innegable que el
paso de los afios va generando cambios, muchas veces dramaticos en la apariencia y
en la forma de pensar, es evidente que el comentador toma el parlamento de manera
literal y no con la malicia que podriamos pensar que le infundi6 el personaje de

Celestina como parte de su intento de persuasion.

IV.2 Mudanza discursiva

Lo que ocurre en La Celestina es un planteamiento discursivo equiparable a uno de la
vida real. El dialogismo en la obra de Rojas, de acuerdo con la teoria de Bajtin, se
reconoce de inmediato como cotidiano —no precisamente la historia (aunque quiza
también), sino el discurso—; “el oyente al percibir y comprender el significado
(lingiiistico) del discurso, simultdneamente toma con respecto a éste una activa
postura de respuesta: estd o no estd de acuerdo con el discurso (total o parcialmente),
lo completa, lo aplica, se prepara para una accion”?°!,

Celestina retoma el discurso del otro para formular sus respuestas: LUC.—
“Dios bendiga tanta gente y tan honrrada”, CEL.— “;Tanta, hija?”2%? (IX, 417);
LUC.— “;Trabajo ternias, madre”?, CEL. “;Trabajo, mi amor?” (IX, 419). Al repetir
parte del discurso del otro, Celestina “toma prestada” la palabra ajena y la convierte
en un doble mensaje o le da una doble interpretacion. Es asi que, al preguntar la vieja

“;tanta?” en el didlogo citado mas arriba, la ironia se hace presente de dos maneras:

puede generar la duda de que los presentes sean honrados o dar cabida al discurso del

20 pidem., p. 270.
201 Bajtin, Estética, p. 257.
202 T]]ades trabaja la estructura del “continuum de preguntas/exclamaciones, la relacion yo/tii soporta la

construccion de cada uno de los intercambios entre personajes y de los propios monologos”. Gustavo
Illades, La Celestina en el taller salmantino, UNAM, M¢xico, 1999. p. 139.
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fructifero pasado lenon. En otro aspecto, la pregunta “;trabajo, mi amor?” también
ofrece distintas posibilidades de interpretacion y de respuesta por parte de la vieja: por
una parte, consistentes en reafirmar su dominio sobre las prostitutas que solia alojar
en su casa; por otra, en reconocer que, a pesar de que la vieja era mucho mas joven y
no padecia la fatiga actual, es ahora cuando depende econdémicamente de si misma, de
sus oficios, de su elocuencia y habilidad para los negocios. Antes, en cambio, se
encargaba de recibir y administrar el producto de la explotacion de sus pupilas. El
dinero que gana ahora nuestra alcahueta es producto de su propio esfuerzo, no del
ajeno, pero la palabra que aprovecha es la ajena, no la propia, curiosamente.

Ya Bajtin criticaba los enfoques en los estudios de las funciones del lenguaje y
defendia la “funcién comunicativa de la lengua [y su] forzosa relacién con otros
participantes de la comunicacion discursiva”?®. Al tomar el discurso del otro para
responder con una pregunta retdrica’?®, Celestina, ademas de mostrar su ascendencia
sobre los presentes, parece buscar contradecir al otro para que la conversacion cambie
el rumbo a su lamentacidon del bien perdido, mismo que estaria en contra del actual
supuesto bienestar de tener cuatro jovenes amantes y una visita en su casa?’®, pues, en
realidad la vieja se queja en todo momento de su pobreza, harapos y achaques de la
vejez. Aunque Celestina acostumbra dignificarse ante los demds, siempre procura
subrayar la comparacion del momento presente con los buenos tiempos perdidos.

Celestina, con su figura grotesca, despierta en Parmeno desagradables

recuerdos de su infancia: “me subias a la cabecera y me apretavas contigo, y porque

203 Bajtin, Estética, p. 256.

204 Beristain, Diccionario, p. 268-9. Véase la definicion de pregunta retérica y el enlace que explica
con las figuras de dubitacion, permision y concesion.

205 Escena cuarta, noveno acto.
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olias a vieja me fuya de ti” (I, 255). Aunque la critica la acusa de tener deseos
pedofilos, en realidad, no sabemos si la alcahueta tenia cierta inclinaciéon hacia la
tierna juventud o solamente pretendia juguetear con el pequeilo Parmeno. La vieja le
da la vuelta al enunciado del criado contradiciendo su discurso y desprecidndolo a
guisa de chunga. Celestina hace notar al muchacho que ya lo habia reconocido y que
fingi6 no recordarlo; acto seguido, emplea sus artes retoricas en el recuerdo
“entrafable” de Claudina, la difunta madre del joven, para después despertarle el
deseo sexual por Aretsa (I, 255-6). Celestina juega con el cambio de discurso y hace
parecer burla o pasatiempo el desagradable recuerdo que Parmeno tiene de su nifez,
desestimando sus palabras con ironia: “jY cémo lo dize el desvergongado! Dexadas
burlas y pasatiempos” (I, 255). Aqui, en paradoja irresoluble del discurso antinémico,
nuevamente vemos una variacion de voces: un supuesto grato recuerdo de la vieja con
el nifio Parmeno a sus pies y la reaccidn repulsiva del ahora joven. A la alcahueta no
le queda mas que ofrecer una respuesta en broma, que, dicho sea de paso, ird sumando

ira a la vieja.

IV.2.1 Uso de la palabra ajena y manipulacion

En los actos I, IV, VII y X es donde ocurre el mayor despliegue retdrico de Celestina,
la seduccion de Parmeno, que he analizado antes, y la entrega de Melibea. Aunque
este trabajo se basa en el estudio de la relacion entre Celestina y Parmeno, es obvia la
necesidad de tocar, dado el tema de este apartado, la actuacidon de la alcahueta en la
entrevista con Melibea. Es necesario sefialar los cambios en el discurso de Celestina
en el acto IV con el fin de destacar como manipula la vieja a partir, principalmente,

del uso de la palabra ajena.
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Para decirlo brevemente, en los extensos didlogos mediante los que Celestina
busca persuadir a la joven, y ya entradas en el enredo verbal que apunta al misterioso
doliente, Melibea anima a Celestina a pedir su favor “para quien fuere”. Celestina
emprende su ofensiva con la adulacion de la doncella como tactica, y recibe esta
escasa respuesta: “Vieja honrrada, no te entiendo si mas no declaras tu demanda” (IV,
313); la vieja continua ahora con la alabanza de la belleza de la joven: “El temor perdi
mirando, sefiora, tu beldad” (IV, 313), y redobla el ataque con sobradas
comparaciones de la piedad y el amor al prdjimo. Ante la creciente ansiedad de la
joven, Celestina menciona, con extrema cautela, el nombre de Calisto (IV, 314).
Entonces Melibea estalla en denuestos, y la vieja, por medio de largos didlogos y
arremetidas improvisadas, pide ayuda al diablo, pero este apoyo es innecesario, pues a
partir de que consigue que la joven sienta compasion por el enfermo —deber cristiano
ampliamente aceptado y difundido—, no solamente doblega a la voluntariosa Melibea,
sino que logra que ésta le dé acceso para enredarla en su discurso, como veremos
adelante.

La experiencia manipuladora de la vieja recorre un largo camino de cambios y
ajustes a su discurso para poder llegar a perforar una grieta en la voluntad y virtud de
Melibea. Celestina ensaya cuidadosamente, en mas de 260 lineas, cuantos desvios
discursivos son necesarios para lograr la aceptacion de la joven. Los didlogos de la
alcahueta recurren, a través de la palabra ajena®®, a Petrarca, Mateo apostol, Séneca y

Pero Diaz. La alcahueta utiliza como herramientas la adulacion, los valores cristianos,

206 La palabra propia, dice Bajtin, hablando de la palabra intrinsecamente convincente, “se elabora
gradual y lentamente a partir de las palabras ajenas reconocidas y asimiladas, y, en un principio, casi
no se distinguen las fronteras entre ellas”. Bajtin, Teoria, pp. 161-2.
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la compasion y la exaltacion de la soberbia de Melibea. Se presenta a si misma como
confiable, luego humilde, y por ultimo, servicial. Son muchas las voces propias y
ajenas que Celestina emplea para la persuasion de la joven.

A continuacién, repaso las mudanzas verbales de Celestina, la apropiacion de
la palabra ajena y las respectivas reacciones de Melibea ante estas estrategias. Estas
voces pasan por:

1) El topico de la vejez cansada y la pobreza, con el que Celestina trata de
conmover a Melibea con una imagen de debilidad: “pero ;quién te podria contar,
sefiora, sus dafos, sus enfermedades, su frio”?"7 (IV, 307). Esto constituye, sefiala
Bajtin, una palabra “seminuestra, semiajena”?%. Melibea no se conmueve y habla, fria
y monoldgicamente, desde su superioridad estamental: “otra cancién cantarian los
ricos” (IV, 307). Celestina habla en muchos momentos desde la palabra ajena como
figura de autoridad, pero debido al uso sui gemeris, a veces incompleto, a veces
enrevesado, que le da a las sentencias, los refranes y préstamos de la Biblia, la palabra
ajena no permanece rigidamente autoritaria, sino que se ironiza, o bien, se asimila a
los personajes, particularmente al de Celestina; se vuelve, en términos bajtinianos,
palabra ideoldgica ajena, intrinsecamente convincente.

2) El topico de que la riqueza acarrea codicia. Ahora, Celestina aprovecha el
proposito de atribuirse respeto y afectos sinceros a partir, precisamente, de su

pobreza: “mi amigo no serd simulado y el del rico si [...] las riquezas no hazen rico,

207 peter Russell explica que “la expolitio de Celestina acerca de los males de la vejez” es préstamo de
Petrarca. Russell, La Celestina. Véase nota 46, p. 307.
208 Bajtin, Teoria, p. 161.
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mas ocupado, no hazen sefior, mas mayordomo”?” (IV, 308). Ante el aparente
desprecio de la alcahueta por el dinero y su defensa de la libertad del pobre, la joven
la llama “madre” por primera vez, y se dirige a ella en un tono mas humano: “Madre,
pues que assi es, gran pena ternas por la edad que perdiste” (IV, 308). Melibea ha
entendido que la alcahueta desestima su fortuna monetaria, lo cual implica que la
autoridad ideologica que cita Celestina ha hecho eco en el &nimo de la muchacha, y al
llamarla “madre”, Melibea le confiere esa misma autoridad a la vieja.

3) La aceptacion de la vejez satisfecha: “aunque la mocedad sea alegre, el
verdadero viejo no la dessea” (IV, 309), y la brevedad de la vida. La alcahueta intenta,
veladamente, aconsejar a la joven sobre las ventajas de disfrutar de su mocedad, y
advierte acerca del riesgo de morir sin el goce que ofrece la juventud. Es curioso
como este discurso de la posibilidad de la muerte temprana y el disfrute de los
placeres hace que la joven vea belleza en el rostro desfigurado de Celestina:
“figliraseme que eras hermosa. Otra pareces. Muy mudada estds” (IV, 309). Este
figurar que hubo belleza viendo un rostro grotesco y marcado por una cicatriz es el
realismo grotesco que explica Bajtin el que en la “cultura popular comica de la Edad
Media [...] el cuerpo grotesco es un cuerpo en movimiento. No estd nunca listo ni
acabado: estd siempre en estado de construccidn, de creacidén y €l mismo construye
otro cuerpo™?!%, De tal forma que Celestina es capaz de crear, a través de su discurso,
falsas iméagenes mnemoénicas que crean belleza donde no la hay: en un rostro

desfigurado y cicatrizado.

209 Las cursivas indican parte de una extensa adicion en la Tragicomedia, también proveniente de De
Remediis. Véanse notas 51 y 52 de Peter Russell, op. cit., p. 308.

210 Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento, Alianza, Madrid, 1998, pp. 283-5.
En adelante, Bajtin, La cultura.
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4) La adulacion de la virtud (de Melibea) y su utilidad para beneficiar a otros:
“no el solo comer mantiene; mayormente a mi, que me suelo estar uno o dos dias
negociando encomiendas agenas [...] querer mas trabajar sirviendo a otros, que holgar
contentando a mi” (IV, 311) (entiéndase Calisto, ergo: Celestina). Celestina utiliza un
juego de palabras que no revela directamente el objetivo que tendria el prodigar las
virtudes de la joven, y, desde luego, sélo los lectores u oidores podemos comprender
que la beneficiaria Gltima seria la vieja. Melibea cede ante la adulacion: “Di, madre,
todas tus necessidades” (IV, 311). Celestina ya la conmovi6, ahora sabe que la
soberbia de la joven le abre una puerta a su inconsciente. El modo de “transmision
asimilativa” del discurso ajeno “con sus propias palabras —dice Bajtin— plantea [...]

»2l1 E] citar a

hasta cierto punto una narracién bivocal acerca de la palabra ajena
Mateo (VII, 368) e inmediatamente después hablar de la utilidad de la virtud cumple
una funcion normalizadora de la conducta de Melibea; Celestina le esta dando sus
propias lecciones de moral distorsionada.

5) El desinterés propio. La alcahueta refuerza su influencia gracias al uso que
le da a la palabra ajena: “ha venido esto, sefiora, por lo que dezia de las agenas
necessidades y no mias —reitera—" (IV, 312). Aqui, Celestina le da un giro a su
discurso y lo dirige a los valores morales. La alumna aprende répidamente de la
maestra y sigue su ejemplo de manera que Melibea se ha convertido en su pupila:
“Pide lo que querrds, sea para quien fuere” (IV, 312).

6) El interés de Celestina en auxiliar a otros invoca la misericordia de Melibea:

“yo dexo un enfermo a la muerte” (IV, 312). La vieja sigue este nuevo rumbo

211 Bajtin, Teoria, p. 158.
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orientado a los mandatos evangélicos, palabra ajena de autoridad: “amar al prdjimo
como a si mismo”?!2, Melibea sigue fielmente el anzuelo del deber cristiano que se
espera de ella como persona noble; ahora, la doncella se ha obligado a si misma a
participar en la sanacion del enfermo.

7) Nuevamente, la importancia de compartir las gracias (las virtudes de
Melibea): “que no puedo creer que en balde pintasse Dios unos gestos mas perfectos
que otros, mas dotados de gracias, mas hermosas faciones, sino para fazerlos almazén
de virtudes, de misericordia, de compasidon, ministros de sus mercedes y dadivas,
como a ti” (IV, 313). Celestina crea imagenes y motivos que llegan al inconsciente de
la joven. El pasaje de Celestina en el cuarto capitulo, del que sélo cito un fragmento,
menciona, valiéndose de importantes adiciones, al unicornio como figura mitica que

“alude a la creencia vulgar”?!?

y que destaca particularmente a los animales que
comen, que muerden, que desgarran, animales de picos largos, como las cigiliehas y
los pelicanos, picos que se transforman en dadores de vida porque “el pelicano rompe
el pecho por dar a sus hijos a comer de sus entraiias” (IV, 314)*'4. De este modo,
Celestina alude a la salvacion cristiana, y aprovecha para traer a cuento la sombra del

oscuro origen de la enfermedad, en la cual enfermedad y remedio salen de una misma

fuente: “;por qué no le daremos parte de nuestras gracias y personas a los proéximos,

212 Marcos (el evangelista), 12:31.

213 La alcahueta utiliza este pequefio bestiario como “intrinsecamente convincente”, usando las
palabras de Bajtin, para comparar las bondades de la generosidad de los animales. Véase Russell, nota
79, p. 314; el perro, el gallo, el pelicano, las cigiiefias.

214 El pelicano es considerado uno de los muchos simbolos de la cristiandad por la leyenda que lo
refiere como aquel que mata a sus polluelos cuando éstos lo golpean con aletazos, y, luego de tres dias
de llorarlos, con el pico se rasga el pecho para verter su sangre sobre ellos y devolverles la vida. Cfr.
L. Charbonneau-Lassay, El bestiario de Cristo. El simbolismo animal en la Antigiiedad y la Edad
Media, vol. 11, Sophia Perennis, Barcelona, 1997, pp. 558-68.
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mayormente quando estan embueltos en secretas enfermedades, y tales que donde esta
la melezina salié la causa de la enfermedad?” (IV, 313-4). El sentido de urgencia
crece en Melibea: “jPor Dios, que sin mas dilatar me digas!” (IV, 314).

8) Después del exabrupto de la joven, la alcahueta retoma el discurso que le
abri6 la puerta: la soberbia de Melibea. Y, motivando el poder de sanaciéon por la
oracidn, “una oracion, sefora, que le dixeron que sabias, de Sancta Polonia para el
dolor de muelas. Assi mismo tu cordon, que es fama que ha tocado todas las reliquias
que ay en Roma [...] Pero ya sabes que el deleyte de la venganca dura un momento y
el de la misericordia para siempre” (IV, 317-8). Melibea entra abiertamente al juego
de comprometer su virtud: “;por qué luego no me lo espresaste? ;Por qué me lo
dixiste en tan pocas palabras?” (IV, 318). A diferencia de Parmeno, el lenguaje que
utiliza Melibea al hablar con Celestina es casi enteramente monoldgico; aunque va
cediendo a la retorica de la vieja, sus respuestas son directas, excepto por esta ultima
que se cita, que habla de pocas palabras. Esto se debe posiblemente a que la joven
escucho de la alcahueta unicamente las palabras que la convencieron, o bien, a que, de
los extensos didlogos de Celestina, Melibea sintetiza aquellos que la pierden.

9) La urgencia de ayudar al doliente: “que parece que ha un afo en su
flaqueza” (IV, 322). La muchacha deja el camino libre para la vieja y sus motivos
secretos, los cuales, a estas alturas, ya presiente: “ven manana por ella [la oracion]
muy secretamente” (IV, 323).

10) La confiabilidad de la vieja para manejar asuntos secretos: “no temas, que
todo lo s¢é sofrir y encubrir” (IV, 324). Melibea ha sido seducida y le da a Celestina la
certeza de su colaboracion: “Mads haré por tu doliente si menester fuere, en pago de lo

sofrido” (IV, 324). Esta rendicién discursiva de Melibea se parece mucho a la
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respuesta que le da a Calisto recién iniciado el primer acto: “Pues aun mas ygual
galardon te daré yo si perseveras” (IV, 212); por cierto, Melibea no parece exclamar
su afirmacion, por lo que no necesariamente se debe entender como una advertencia o
amenaza. Mas bien, es posible que en esa breve linea quepa la posibilidad de un
determinismo al que el autor da cauce a base de pequefias dosis de revelaciones,
caracteristica dominante en toda la obra.

13

11) La falsa aceptacion, humilde y amorosa, de la ira de Melibea: “y por esto
passé tu rigurosa habla hasta que su almazén hoviesse gastado” (IV, 326). Ahora
Melibea estd comprometida en el asunto de Calisto: “En cargo te es esse cavallero”
IV, 326).
Celestina se convierte, después de este largo caminar por la palabra ajena, ella
misma en una especie de palabra ajena: una figura de autoridad intrinsecamente
convincente. La alcahueta ha pasado de ser una visita sospechosa a un simbolo de
duefia, confianza, palabra y secreto. La utilizacion de la palabra ajena estd sujeta al
hablante, explica Bajtin, y a sus circunstancias, no sélo a la actuacidon propiamente
dicha del que habla, sino a la importancia y trascendencia del personaje, porque
para la valoracidn corriente y el desciframiento del sentido real de las
palabras ajenas puede tener importancia determinante quién es el que
estd hablando, y en qué medio concreto [...] quién estaba presente, qué
expresion tenia, la mimica del hablante, cudles eran los matices de su
entonacion?!’,

Prevalecen en Celestina la enorme satisfaccion de su victoria persuasiva sobre la

doncella, el refuerzo de su personalidad dominante y la ira que la vieja fue

acumulando a lo largo de la reiterada humillacion de la que fue objeto por parte de la

218 Bajtin, Teoria, p. 157.
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joven; “jmads serd menester y mas hards, y aunque no se te agradezca!” (IV, 324), dice
la vieja en un aparte anterior que marca, ahi si, una clara advertencia, ademés de la
consabida ganancia econdmica para la alcahueta y la ira como un motivo ulterior para
procurar la perdicion de la joven. Mucho se ha escrito sobre la manifestacion de la ira

por parte de Melibea, pero no toca en este trabajo abordar el tema.

IV.2.2 El amor frente a la manipulacion y la ira

La ira de Celestina se manifiesta varias veces a lo largo de la obra. Esta emocion guia
buena parte de la manipulacion que la alcahueta ejerce mediante muchas voces
diversas. El éxito de Celestina responde, en parte, a una combinacion de discursos que
resulta en dobles mensajes. En el quinto acto, cuando la vieja camina con Sempronio
rumbo a casa de Calisto, sucede uno de sus cambios discursivos subitos. En un primer
momento trata al criado como aliado: “De mi boca quiero que sepas lo que se ha
hecho” (V, 330), pero luego minimiza las necesidades de éste y va cambiando su
discurso para defender su condiciéon de anciana empobrecida: “;Mas ay, Sempronio,
de quien tiene de mantener honrra y se va haziendo vieja como yo!” (V, 331). Los
mensajes con dobleces generan resentimiento en Sempronio, quien, no obstante seguir
a la vieja, va acumulando la fuerza destructora del resentimiento que la misma
Celestina arrastra en su discurso. El criado le reclama a la alcahueta su cambio de
actitud: “no me maravillo que seas mudable [...] dicho me avias que diferias este
negocio” (V, 332). La capacidad de improvisacion, el dominio del habla popular y
erudita hacen de la alcahueta un personaje diestro en la manipulaciéon y que con
frecuencia consigue sus objetivos. No resulta dificil percibir las imagenes que el autor

proyecta a través del didlogo: cambio de discurso, prisa, curiosidad del criado,
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sorpresa por la mudanza discursiva, improvisacion para justificar la nueva actitud de
la vieja; todo en una escena breve, de un acto coyuntural, de didlogos cortos y
respuestas rapidas. Este intercambio contrasta de manera importante con la extensa
entrevista de Melibea, sus didlogos largos, cargados de palabra ajena, de rodeos y
retornos. Es muy interesante como en la aparente ligereza de parlamentos nos
encontramos con la misma capacidad manipulativa de Celestina, pero en un acto
laconico que so6lo se entiende por la familiaridad estamentaria y de propdsito comun
de los personajes.

Podemos ver otro ejemplo del empefio manipulador de Celestina que resulta en ira
en un intercambio que tiene con Parmeno en el que, después de su largo parlamento del
séptimo acto que tiene como fin persuadir al muchacho, la alcahueta pasa de la dulzura a la
ira: “No me la nombres, fijo, por Dios, que se me hinchan los ojos de agua [...]
Lastimasteme, don loquillo /A las verdades nos andamos?” (VII, 364, 367). No deja de
llamar la atencion el hecho de que Parmeno sea capaz de “lastimar” a Celestina. La
alcahueta no es precisamente un personaje vulnerable, y menos en el aspecto moral, lo cual
queda claro en todas las ocasiones en las que se enorgullece manifiestamente de su oficio,
asi como en su confesion de haber sido prendida por la autoridad recientemente, sin
precisar si recuerda si fue o no por primera vez. Sin embargo, la insistencia de Parmeno en
el pecado: “del pecado lo peor es la perseverancia” (VII, 366), que da la impresion de que
el criado sabe acerca de las reincidencias de Celestina, evidentemente provoca la ira de la
vieja.

Celestina sabe y acepta quién es, e incluso se vanagloria de ello porque pareciera
que el autor busco representar en la alcahueta un sentido parddico de probidad con su

mentora Claudina, pero no soporta que su pupilo la pinte como una pecadora contumaz. Lo
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que hace Parmeno es convertir el encomio del pecado de Celestina en miseria humana
vulgar. Lo que “lastima” a Celestina es el hecho de que no consigue impresionar al criado:
no logra asirlo, pues sus lazos pseudo-afectivos con ¢l son motivo de desprecio por parte
del muchacho, y los que la vieja ostenta hacia la madre del joven no parecen tocar fibras
sensibles en ¢él. A Celestina le enfurece que su discurso apologético del vicio no encuentre
recipiente. Como venganza contra Parmeno por haberla herido, la alcahueta describe con
detalle lo que representa el origen bajo del criado: ya que no es capaz de colocarse en un
lugar superior a ¢l, lo que intenta es hacer que el joven descienda a su misma posicion.

La actitud de Celestina en sus intercambios dialogales con los personajes bajos es la
de exaltar su propia miseria y sus oficios, comportamiento que se enmarca en lo que Bajtin
llama “realismo grotesco”. Explica Bajtin que:

la orientacion hacia lo bajo es caracteristica de todas las formas de la alegria
popular y del realismo grotesco. Abajo, al revés, el delante-detras: tal es el
movimiento que marca todas estas formas. Se precipitan todas hacia abajo,
regresan y se sitian sobre la cabeza, poniendo lo alto en el lugar que
corresponde a lo bajo, el detrds en vez del delante, tanto en plano del espacio
real como en el de la metafora®!®.
Es posible que la reaccion de Parmeno de echarle en cara que ella es, y siempre ha sido, una
pecadora®!” anticipe que Celestina se rehise a entregarle ganancia econdmica alguna al
criado. Parmeno provoca una ira que la vieja utiliza como el disparador de su codicia. Lo
lleva, ya sabemos, al encuentro sexual con Aretsa, cuando el criado le cambia el tema:

“agora dexemos los muertos y las herencias; que si poco me dexaron, poco hallaré” (VII,

369), pero en el resto de la obra no hay mas deferencias de Celestina con Parmeno, salvo

216 Bajtin, La cultura, p. 334.

217 Ricardo Castells dice que el problema de Parmeno es que trata de vivir en un mundo imaginario e
idealizado, ajeno a su entorno degradado. “Bakhtin's grotesque realism and the thematic unity of
'Celestina', Act I, en Hispanofila, nim. 106, (1992), pp. 9-20.
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cuando los atiende a ¢l y a Sempronio en la comida en su casa. Gilman sefiala puntualmente
cambios en los discursos en dos tipos de modalidad: “el argumentativo, destinado a

impresionar al oyente, y el sentimental, que expresa el yo del hablante”2!8

. Esta aparicion
del estilo sentimental es parte importante de la intenciéon precisamente de ese yo del
hablante que manifiesta la riqueza dialdgica de los personajes, como sinénimo de
complejidad, a través de la palabra ajena, la parodia, lo grotesco y la incitacion a la lujuria.
Este estilo “juega —dice Miaja—, con los sentimientos del otro a través de la afectividad y
los estados de animo con que se comunica el hablante” 2!°.

En resumen, Celestina fracasa en su intento por mostrarse superior a Parmeno,
y eso lastima su soberbia. Como respuesta, trata de sobajarlo mediante el denuesto de
su origen. Pese a todo, esto no parece ser un punto débil del muchacho. Entonces, la
alcahueta intenta despertar su interés econdmico, pero esto tampoco genera una
motivacion suficiente en Parmeno como para que se vuelva su coémplice en el negocio
con Calisto. Celestina parece andar a ciegas, hasta que el mismo Parmeno le indica el
precio de su ayuda: ponerle a Aretisa en sus manos.

Los largos parlamentos de Celestina provocan una respuesta nada apasionada
por parte de Parmeno; ¢l prefiere el aqui y ahora, precisamente, ante la entrega de
Aretisa. Después de poseerla y saberse bien aceptado, lo més concreto para el criado
es la recompensa monetaria, no su supuesto nuevo amigo Sempronio, no su recién
conquistada amante, no la semejanza con Claudina, su madre, que Celestina le pedia:

“séme ti, como ella, amigo verdadero” (VII, 369). Mas tarde que temprano, la

alcahueta se da cuenta del error que comete al pedir a Parmeno que emule a su madre.

218 Gilman, La Celestina, p. 49.
219 Miaja, “Entablando dialogos”, p. 423.
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En el ultimo capitulo de este trabajo se plantea que el discurso de Parmeno, como
respuesta a los parlamentos de Celestina, ha contribuido a que el criado vuelque su ira
en ella; asi lo habria hecho su madre Claudina ante una situaciéon extrema, como la
negativa de la vieja a compartir las ganancias del negocio de Calisto.

La ira de Celestina se queda sin resolver; no logra condenar a Parmeno como si
lo consigue en el caso de Melibea. El criado acepta de magnifico grado el desahogo de
su urgencia sexual, pero esta gratificaciéon no lo motiva a convertirse en aliado de la
alcahueta. Cabria pensar que lo que mas le duele al criado es la traicion de la vieja que
no le da su parte de la ganancia econdmica. Parmeno de por si no tiene nada: ni un
buen recuerdo de su madre —como vimos, la diatriba de Celestina contra ella no lo
afecta particularmente—, ni esperanza de hacerse rico gracias a su amo, y ya ni

siquiera el reconocimiento que éste solia prodigarle como consejero y sirviente fiel.

1V.2.3 Exaltacion y soberbia contra el orden estamentario

Cabe definir primeramente el término “exaltacién”, que alude a la practica peculiar de
Celestina de enaltecerse frente a otros personajes como alguien superior, a pesar de
que ése no sea el comportamiento esperado en ella, dado el estamento social al que
supuestamente pertenece. Aun siendo consciente de su condicion social inferior???,
Celestina proyecta verbalmente una imagen superior en su calidad de maestra de la
persuasion, portadora de las més altas virtudes, y, de paso, ejemplo del oficio de

alcahueta, hasta llegar a sentirse digna servidora de Dios: “en pesquisa y seguimiento

220 Me apoyo en El mundo social de José Antonio Maravall para el analisis de esta condicion ajena al
orden social imperante en la época, ese resorte de accion personal —de acuerdo con este autor— que
mueve a todos los personajes de La Celestina y que modela el comportamiento de cada personaje.
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tuyo yo he gastado asaz tiempo y quantias hasta agora, que ha plazido a Aquel que
todos los cuidados tiene” (I, 256)%?!. Maravall comenta que

todos los personajes actuan por sus medios propios, orientados a sus
personales aspiraciones, impulsados por sus intereses, no solo privativos,
sino contradictorios de los de los demés. Ajenos a toda conexidn
familiar, estamental, colectiva, que pretenda valer por encima de su
interés personal —Ila cual rechazan expresamente, cuando la posibilidad
de la misma se les presenta—, los personajes de Rojas justifican en su
propia individual personalidad la razon de su obrar [...] Esa actitud del
individuo que s6lo acepta apoyarse en su propio valor personal, desde
mediados del XV por lo menos, tiende a hacerse topica??.

Las lisonjas de Celestina para si misma pueden tener el propdsito de darle un aire de
santidad, pero también denotan su audacia y experiencia. En contraste, aprovecha la
ocasion para denostar al otro. Mientras ella dice complacer a Dios con la honestidad
de sus intenciones, retrata a Calisto como “persona que se aprovecha egoista y

desagradecidamente de los demas”??3

. Las lisonjas no se las dicen sino Calisto y
Melibea. Es cierto que otros personajes hablan de su influencia, poderes y dominio,
pero ella, ademas, reconoce en si misma la pureza espiritual: “;De enfermo coragén es

'9’

no poder sofrir el bien!” (I, 260), le dice a Parmeno, con gran ironia, cuando inicia su
seduccion. Es obvio que Celestina le da al criado esta leccion del corazon enfermo
partiendo de su autoridad y del entendido de que el suyo es un claro corazén. Su
comparacion constante de las virtudes acomodadas a modo con los placeres mundanos

tiene el efecto de que Celestina se exprese a través de dobles mensajes a lo largo de

toda la obra. Para mostrar este fingimiento que caracteriza a la alcahueta, —que puede

221 En su conclusion sobre varios personajes celestinescos, comenta Lara Alberola sobre la vieja que
“se trata, por tanto, de un personaje muy vicioso, no demasiado admirable, que, a pesar de todo,
alardea de una santidad falsa; hecho que destaca en la Segunda Celestina”, Hechiceras, op. cit. p. 144.
222 Maravall, EI mundo, p. 115.

223 Véase Russell, La Celestina, nota 223, p. 258.
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incluir la comparacion con otros (como los ricos)—, asi como su utilizaciéon de la
palabra ajena e, incluso, su manipulacion hipocrita de la realidad es conveniente
recurrir a algunos didlogos que sostiene con los jovenes enamorados. Cuando
Celestina se enaltece, su discurso frecuentemente viene acompaiiado de una diatriba
contra alguien mas: “Yo soy querida por mi persona; el rico por su hazienda” (1V,
308), dice en una adicidén a la Tragicomedia. A su autoafirmacion sigue una larga
critica a la riqueza y a quien la posee, en una importante adicion de Rojas en la
Tragicomedia***. Como en otras ocasiones, Celestina aprovecha la palabra ajena (De
Remediis) para defender su argumento de superioridad aun siendo un personaje bajo;
ella necesita una comparacion retorica que la coloque por encima de los ricos y
poderosos a fin de que Melibea desestime los Ordenes estamentarios. Hay también
otro manejo del didlogo que va en sentido opuesto a éste, es decir, que comienza con
Celestina siendo alabada y termina en una respuesta que la descalifica. Cuando
Calisto la ve por primera vez, se deshace en encomios: “Dende aqui adoro la tierra
que huellas y en reverencia tuya la beso” (I, 251). La vieja responde en aparte a
Sempronio: “jLos huessos que yo roy piensa este necio de tu amo de darme a comer!
[...] iXo0, que te estriego, asna coxa!” (I, 251). La respuesta de Celestina a la alabanza
externa representa —como bien anota Peter Russell— el rechazo “a los halagos de
Calisto”??. La rendicion de Celestina ante Calisto ocurre no por los halagos de éste,

sino a partir de que recibe las cien monedas de oro. Al inicio de esta escena, se puede

224 Cabe recordar que, como indico en la introduccién en este analisis, Peter Russell sefiala con
cursivas las adiciones de Rojas en la Tragicomedia. Véase nota 51, p. 308. “La larga adicion al
discurso de Celestina —dice Russell— sobre las desventajas de ser rico incluye una serie de seis
frases sueltas sobre el tema encontradas en el De Remediis”. Dorothy Severin, La Celestina, nota, 24 p.
156, también lo sefiala.

225 Russell, La Celestina, nota 196, p. 251.
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decir que el trato de la alcahueta es brutal, considerando su origen inferior, sus oficios
infamantes y, especialmente, el hecho de que esta en presencia de un caballero, al que
ni siquiera saluda.

En comparacion con el gusto que le da la posibilidad de hacer el negocio, la
actitud de Celestina en esta escena revela manifiestamente el caracter duro y seco de
la vieja ante figuras de ascendencia. El registro de su habla denota claramente el
tratamiento que dispensa a otros cuando de negocios se trata, lo cual hace con una
ironia que destroza el orden estamentario de la época y va “contra la sociedad ideal de
las valoraciones literarias”, como menciona Américo Castro?%.

Aun la respuesta que da Celestina al recibir las cien monedas esconde una
critica severa acerca de lo que pudo haber pasado si el enamorado se hubiese tardado
mas en darle el dinero: “Y sin duda la presta dadiva su efeto ha doblado, porque la
que tarda, el prometimiento muestra negar y arrepentirse del don prometido” (I, 265).
También la despedida de la vieja (“quede Dios contigo” [I, 266]) es totalmente
irrespetuosa, ya que este tipo de frases solo se las podia decir un superior a un inferior.
Probablemente no se trata s6lo de una transgresion a las foérmulas de cortesia
aceptadas en la época, sino que esta otra contienda que se vive en La Celestina podria

deberse incluso a la influencia de la formacion juridica del autor??’. En el trato de los

226 Castro, “Hacia la novela”, p. 527.
22T Carlos Mota Placencia atribuye la definicion de los personajes “al margen de rasgos sociales [a la]
pragmatica [...] una actitud mas de hombre de leyes, y quiza especialmente de la encrucijada entre
1460 y 1550”. Carlos Mota Placencia, “Sobre el crédito y el descrédito de los personajes en La
Celestina y la actitud de sus autores ante el lenguaje”, en El mundo social y cultural de La Celestina.
Actas del Congreso Internacional, Universidad de Navarra, 2001, pp. 273-91. En adelante, Mota,
“Sobre el crédito”. p. 284.

Para una vision desde las ideas ético-juridicas de la época, véase el articulo de Consolacion
Baranda, “Cambio social en La Celestina y las ideas juridico-politicas en la Universidad de
Salamanca”, pp. 9-25 en el mismo libro.
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criados a Calisto, aunque se encuentren apartes injuriosos, nunca llegamos a ver un
acercamiento sin la férmula de “sefior”, por ejemplo, y, sin duda, no vemos la
despedida “quede Dios contigo”, méas que como respuesta a la despedida del sefior. Lo
curioso es que, cuando Celestina se despide asi de Calisto, éste nunca la considera
irrespetuosa. Las figuras humanas de La Celestina, dice Américo Castro,
no se afectan unas a otras s6lo por lo que hacen, sino a través de como
son vividas por las otras; estan relativizadas, es decir, humanizadas.
Celestina es interpretada de un modo por Calisto, de otro por Parmeno
[...] el autor no detiene su didlogo para decirnos como sea de verdad
Celestina. Ese es su gran hallazgo, el didlogo??.
En su primer encuentro con Calisto, la alcahueta se muestra codiciosa e inflexible; no
saluda, no alaba, no promete y, desde luego, no alardea de sus virtudes y poderes.
Tampoco se humilla. ;Serd que todo ese rigor oculta una falsa seguridad de la vieja o
es sencillamente un discurso de negocios? En cambio, el comportamiento de Celestina
con Melibea durante la primera entrevista es completamente distinto. Esta es
inesperada y no deseada, e impera en ella el proposito de persuadir a la joven. La vieja
debe hacer acopio de todas sus armas retdricas y magicas, y se humilla por estrategia,
no por un genuino sentimiento de humildad. Lo vemos claramente cuando regresa
triunfante y le relata a Calisto como domind y amanso6 a la joven: como a una fiera.
Celestina se enaltece con la palabra ajena, le habla a Calisto desde una posicidon
superior, y rebasa, igualmente, a Sempronio y Elicia. Y siempre repite el acto para
descalificar al otro.

Ante las advertencias de Sempronio del peligro que entrafia Pleberio (111, 288),

la vieja se celebra nuevamente: “jAun si quisieses avisar a Celestina en su oficio!

228 Castro, La Celestina, p. 151.
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Pues quando tu naciste, ya comia yo pan con corteza. jPara adalid eres bueno, cargado
de aglieros y recelo!” (III, 289).

Con Elicia, Celestina sigue la misma féormula de mostrarse superior y recalcar
la inferioridad de la joven: “No infinjas porque estd aqui Sempronio, ni te
soberbezcas; que mas me quiere a mi por consejera que a ti por amiga” (III, 291). “Es
notorio que la alcahueta pretende ejercer en la mayor parte de la obra de fuente de

» 229 También es

experiencia [...] que conserva integras sus facultades y lucidez
importante destacar como, al redimirse, se le abre la oportunidad de reclamar para si,
ademas, la predileccion del otro, no por su fuerza, sino por la sabiduria que ha ganado
con la edad (como el diablo). La alcahueta parodia la brevedad del goce de la juventud
y exalta el principio jerarquico de la experiencia, pero dentro de un contexto de mafia
y transgresion (como ejemplifica el negocio de la seduccion de Melibea), basado,
como pretende hacernos creer, en la hechiceria: “en la pelleja del gato negro donde te
mand¢ meter los ojos de loba, le fallaras” (III, 291). La cultura popular del pasado,
dice Bajtin, “se ha esforzado siempre, en todas las fases de su larga evolucién, en
vencer por la risa [o por la parodia], en desmitificar, en traducir en el lenguaje de lo
«bajo» material y corporal, (en su acepcion ambivalente), los pensamientos, imagenes
y simbolos cruciales de las culturas oficiales”?°,

Cuando Celestina habla con Melibea y con Alisa, la madre de ésta, es posible
percibir con claridad la amplitud del discurso de la alcahueta, que va desde una falsa

auto-conciencia de su posicion estamentaria, a la soberbia, es decir, por una parte, se

hace notar como mujer pobre y necesitada: “con mis fortunas adversas otras, me

229 Mota, “Sobre el crédito”, pp. 280-1.
230 Bajtin, La cultura, pp. 355-6.
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sobrevino mengua de dinero” (IV, 304); y, en un doble mensaje, exalta su poder para
influir en la salud de la hermana de Alisa: “tengo frayles devotos mios”?! (IV, 305).

Dice Celestina a Alisa: “aunque pobre, y no de la merced de Dios” (IV, 304).
Pobre, si, pero cercana a la santidad y rica en bendiciones. El énfasis en su pobreza y
vejez no es, en el caso de Celestina, una descripcion realista de su posicion en la
sociedad. Los lectores y los otros personajes de la obra ya sabemos que la alcahueta es
pobre, que vivia en un barrio pobre, del cual se mud6 a otro barrio pobre. La
reiteracion de su condicidn baja representa una ocasion para destacar sus virtudes, sus
influencias y su experiencia, que le permiten colocarse a la altura de los poderosos,
por eso, Celestina le ofrece a Alisa rezar y mandar a los frailes devotos suyos a rezar
por la salud de la tia de Melibea: “Yo te prometo, sefiora, en yendo de aqui, me vaya
por essos monesterios [...] y les dé el mismo cargo que tu me das” (IV, 305). Celestina,
en este caso, ademas de traer a cuento la falta de castidad de los frailes, se adjudica el
beneficio de la confianza de éstos en su mediacion. Al contarle a Alisa la historia de
unos frailes que suelen requerir sus servicios, Celestina busca resaltar que mientras
ella media los placeres terrenales de los religiosos, ellos interceden por las
necesidades o deseos celestiales de la alcahueta. En sintesis, intenta enfatizar el hecho
de que es una persona poderosa.

Al quedarse a solas con Melibea, Celestina le refresca la memoria a la joven,

quien la reconoce precisamente gracias a su discurso: “indicio me dan tus razones que

231 Peter Russell anota la utilizacion de la “sétira antifrailuna”, aunque ésta se refiere solamente a la
falta de castidad de los frailes, no a la devocion de éstos hacia la alcahueta. Russell, La Celestina,
nota 41, p. 305.
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te aya visto en otro tiempo” (IV, 309). Rojas afiade una breve interpolacion que
refuerza el predominio de la vieja como virtuosa:
(Y para qué crees que sea la virtud en este mundo salvo para hacer por
los buenos y morir por ellos? Esto tuve siempre, querer mas trabajar
sirviendo a otros, que holgar contentando a mi [...] Antes agenas, como
tengo dicho; que las mias, de mi puerta adentro me las passo, sin que las
sienta la tierra (IV, 311).
Desde su declaracioén de virtudes, la vieja cede el honor a Melibea de hacer uso del
don cristiano de socorrer al necesitado: “con una sola palabra de tu noble boca salida,
que le lleve metida en mi seno, tiene por fe que sanard, segun la mucha devocion tiene
en tu gentileza” (IV, 312). Aqui, ya no es Celestina la que es prodigiosa en el habla,
sino la joven, que de inmediato se “contamina” con la persuasiva probidad de la
alcahueta: MEL— “el que puede sanar al que padece, no lo faziendo, le mata” (IV,
313).

La vieja recupera su soberbia para si, es decir, en aparte, pero también como
exclamacion: “;Mas fuerte estaba Troya, y aun otras mas bravas he yo amansado!”
(IV, 317). Con una adicion de Rojas en la Tragicomedia, Celestina reitera su
supremacia: “Una sola soy en este limpio trato. En toda la ciudad pocos tengo
descontentos. Con todos cumplo, los que algo me mandan, como si toviesse veynte
pies y otras tantas manos” (I1V, 319).

Para hablar del éxito que tuvo su entrevista con Melibea, Celestina usa la
metéafora del gigante vencido, por medio de la cual la vieja se coloca en la “dimension

232.

épica” de que habla Américo Castro®*: “todo su rigor traygo convertido en miel” (VI,

339). Rojas anade un niimero importante de lineas al parlamento para que Celestina,

22 Castro, Hacia la novela, pp. 526-7.
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entonces, relate como enfrentd y vencié a la furia de Melibea al recibir “muchos
inominiosos nombres [...] Y empos desto, mill amortecimientos y desmayos [...] Y yo,
a todo esto, arrinconada, encogida, callando, muy gozosa con su ferocidad” (V1, 344).

La alcahueta no es exactamente precisa al momento de referir las palabras de
Melibea en la adiciéon de catorce lineas en la Tragicomedia. La utilizacién del
lenguaje injurioso nos remite a la descripcion de Bajtin del “vocabulario de la plaza
publica de fiesta, injuria elogiando y elogia injuriando [...] El elogio esta prefiado
siempre de injurias e, inversamente, la injuria esta prefiada de elogios”?*3.

Celestina replantea las palabras de Melibea para dirigirse a si misma mediante
la voz ajena, en este caso, la de la furibunda joven, e injuriarse y alabarse al mismo
tiempo: se siente insultada por la muchacha que la llama “falsa”, “barbuda” y
“malhechora”, pero ésta es la terminologia con la que ella misma se elogia.
Recordemos que Celestina esta orgullosa de sus dotes: “aunque yo tenia farto buena
fama [;de hechicera?] més que agora” (VII, 364). Cuenta la vieja haber estado muy
complacida con cada “desmayo” de Melibea, “turbado el sentido” de la joven,
“bulliendo fuertemente” (V1, 344)?**, La alcahueta atribuye toda esta parafernalia de la
muchacha al hecho de que se encuentra “herida de aquella dorada flecha que del
sonido de tu nombre le toco”. Y, por supuesto, Celestina goza de la violenta reaccion
de Melibea “porque mas cerca estaba el rendirse y su cayda” (VI, 344), es decir, a
mayor injuria, mejor fama y mds ambivalente apologia de Celestina; a mayor

violencia del gigante melibeo, mas cerca el dominio de la vieja sobre él. Esta es una

233 Bajtin, La cultura, p. 375.
234 Notese la importancia dialogica que esta serie de adiciones de Rojas a la Tragicomedia aportan al
engrandecimiento de la figura de la alcahueta.

g g
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mas de las mudanzas que caben en el lenguaje de Celestina y que indican, no un
cambio en ella, sino los matices de su poder y su caracter.

Después de la entrevista con Melibea leemos un nuevo registro de Celestina en
su trato con Calisto. La que fuera ruda y severa se torna confiada para hablar de sus
necesidades, pues ya ha pasado la prueba de fuego. El registro sigue siendo de
negociacion, pero incorpora elementos persuasivos ligados a la conciencia social. La
gran Celestina ha expuesto su vida, y merece el beneficio que alivie su baja condicion.
Como se puede ver en los ejemplos citados, parte de la dominancia de este personaje
radica en este juego verbal mediante el cual sublima su poder, piedad, experiencia,
tolerancia y hasta su humildad, al grado de compararse con Dios sin olvidar su
posicion preponderantemente negociadora que incluye descalificar al otro con el uso
magistral de diversos registros de habla, que se adaptan al proposito del didlogo
empleado en el intento de la vieja por preservar su grandeza o, mejor dicho, la

grandisima soberbia que conforma la construccion de su personaje.

IV.2.4 Cautela y amenaza

A lo largo de la obra, vemos a Celestina utilizar cuidadosamente su temple en varias
situaciones que pueden tornarse contra ella. Un ejemplo de esto es su cautelosa
intervencion en la entrevista con Melibea en el acto cuarto. Sabemos que el primer
reto de la alcahueta en el negocio con Calisto estd en persuadir a Parmeno. En el
larguisimo didlogo que sustenta con el criado en el primer acto y ante la reticencia de
Parmeno, aun con el ofrecimiento de Areusa, la vieja decide atacar con diferentes
sentencias y una advertencia, no de ella, sino de Salomén —o del destino—: ““al varén

que con dura cerviz al que le castiga menosprecia, arrebatado quebrantamiento le
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verna y sanidad ninguna le consiguird. Y assi, Parmeno, me despido de ti y deste
negocio” (I, 263). El ardid psicolégico funciona tan bien que Parmeno mismo se
convence, con solo dos frases, de atender el ofrecimiento de dinero y amor que
Celestina elaboré en mas de 200 lineas: “a do provecho nos puede, allende de amor,
conseguir” (I, 264), Nuevamente, el personaje de Parmeno exhibe una gran capacidad
de sintesis: es capaz de organizar los largos argumentos de la vieja en un discurso
eficiente.

Seguidamente, el criado traduce, o, mejor dicho, desvirtia la amistad
interesada que la alcahueta le propone a Sempronio: “Paz” (I, 264), como la
Bienaventuranza, como lo dice el Evangelio: “que bienaventurados son los pacificos”
(I, 264)>*. Esto, en cierta medida, semeja la tendencia de Celestina a dar un cariz de
elevacion piadosa a pensamientos o actitudes mundanas. jEs otro convite de “deber
cristiano” que derrama Celestina al igual que lo hace con Melibea? En términos
dialogicos, Parmeno es el personaje mas afin a Celestina. Ambos se construyen a
partir de sus discursos hermanados: Celestina, con sus largos argumentos, y Parmeno,
con sus sintesis pragmaticas de aquellos.

El criado acepta, aparentemente, la complicidad con la alcahueta y con
Sempronio, no sin advertirle a la vieja que no se lo agradezca: “Y no me lo agradezcas,
pues el loor y las gracias de la acion mas al dante que no al recibiente se deven dar” (I,
264). Resulta comico que, después del extenso ejercicio discursivo de Celestina para
persuadirlo, Parmeno anticipe el agradecimiento de la alcahueta que genera un insulto

encubierto: “De los hombres es errar, y bestial es la porfia” (I, 264).

235 “Bienaventurados los pacificadores, porque ellos seran llamados hijos de Dios”, dice Mateo, V, 9:
un ejemplo mas de las citas incompletas o tergiversadas caracteristicas en La Celestina.

134



IV.3 Descenso de Celestina

La caida tragica de la alcahueta comprende menos peldafios que la del criado. La
muerte de Celestina no es producto de un momento de ira ciega por parte de
Sempronio sino el resultado de un cuidadoso proceso diseilado por el autor para hacer
caer a la alcahueta victima de su propia lengua.

(Qué sentido tendria tan elaborado conjuro del tercer acto si no tuviera efecto
alguno, no solamente para lograr la seduccion de Melibea, sino para revertir en
Celestina misma la amenaza al demonio?: “Si no lo haces, con presto movimiento,
terndsme por capital enemiga [...] apremiaré con mis asperas palabras tu horrible
nombre” (III, 294). No es la “magia”, propiamente dicha, que se manifiesta por el
conjuro lo que condena a Celestina, sino la credibilidad que la vieja le otorga a sus
propias palabras, independientemente del poder del conjuro sobre la seduccion de
Melibea. Su conjuro es una mezcla de mondlogos, didlogos y microdidlogos entre
Celestina y el demonio y con ella misma. Veamos a continuacidon cada uno de los
“peldafios” que desciende Celestina.

1. Para la alcahueta, el demonio existe y representa el primer peldafio, el
conjuro funciona y lo que fue su primer peldano abajo, dicho a solas, resulta ser el
primer pago que debe hacer a aquel a quien ofrecié que dispusiera de ella a su
voluntad (el demonio). El efecto burlador de Satanas se desarrolla en ella misma, y
confirma la sentencia de Parmeno: “Y todo era burla y mentira” (I, 247). Aqui,

Parmeno se refiere a la falsedad de Celestina, pero bien se podria adaptar esta
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descripcion a las mafias del demonio?*®. Se trata, entonces, de palabras a las que los
personajes otorgan un poder apabullante, sobre todo en el 4&nimo del publico oidor. En
el mundo de La Celestina y en la Espafia de Rojas, el solo conjuro representa, sin
duda, una herejia, pero, como se comprueba en la lectura, a ningiin personaje lo
espanta este hecho, aun en una sociedad y época marcadas por creencias firmes en el
poder de la magia y las consecuencias legales y religiosas derivadas de su uso.

2. Celestina baja el segundo peldafio a solas en el quinto acto, especificamente,
en su microdidlogo con el demonio, a quien agradece haber amansado a la fiera
Melibea. Aqui, Celestina recuerda su pacto de honor con Satands y se reitera en su
descenso: “jO diablo a quien yo conjuré, como compliste tu palabra en todo lo que te
pedi jEn cargo te soy!” (V, 328). Es tipico de Rojas ir revelando poco a poco
personalidades —y destinos—; anteriormente, durante el conjuro, la vieja da por
hecho que el diablo le dio su palabra al asegurarse a si misma: “donde creo que te
llevo ya embuelto” (I, 295). Pero ;por qué habria de dar su palabra el demonio?
Pareciera que la efectividad del conjuro entero esta condicionada a la pérdida del alma
de Celestina; a fin de cuentas, lo que siempre le ha interesado al demonio es
arrebatarle almas a Dios.

3. El tercer peldano lo baja al tropezar con su avaricia delante de Sempronio.
También en el quinto acto, Sempronio la intercepta al ir Celestina dialogando a

“solas”. El criado la aborda para cuestionarla sobre la visita a Melibea, a lo que ella

236 “porque no es verdad que el [el diablo] se dexe mandar por el nigromantico, aun q finge que se
manda por el en hazer lo que el nigromantico dize. Antes es al reues que el demonio trae engafiado al
nigromantico, y se sirue del en todo lo que quiere como de vna azemila, o bestia suya”. Cfr. Pedro
Ciruelo, Tratado de las supersticiones (Barcelona 1628), texto reproducido por la Universidad
Auténoma de Puebla, 1986, p. 190. Véase ademas la nota 111, p. 73 de Peter Russel, La Celestina.
Nota: respeto la ortografia del texto.
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responde que deberd acompafiarla en el camino a ver a Calisto para enterarse
debidamente; es ahi donde da un traspié: “que, aunque ayas de haver alguna

partezilla®’

del provecho, quiero yo todas las gracias del trabajo” (V, 330). Este
desliz en su didlogo, normalmente meticuloso, le vale la desconfianza de su aliado
original. Y al intentar remediarlo, Celestina agrava su error: “Calla, loquillo; que parte
o partezilla, quanto ti quisieres te daré. Todo lo mio es tuyo” (V, 330). Aunque los
criados son los intermediarios, la propiciadora de todas las circunstancias proclives a
la consecucion del fin es indudablemente Celestina; ella necesita el reconocimiento y,
por supuesto, el dinero: “quiero yo todas las gracias del trabajo” (V, 330). Las gracias
le costardn la vida y el alma inconfesa. El desliz planta la semilla criminal en
Sempronio, a manos de quien Celestina habra de morir.

4. El mismo criado le hace notar a la alcahueta su descenso al cuarto peldafio
cuando le recuerda aquella frase tan lucida y fria con que habia vislumbrado alargar la
espera de Calisto para obtener mayor provecho, y, en contraste, ahora camina urgida
por soltarle la noticia del cordon: SEM.— “agora vas sin seso por dezir a Calisto
quanto passa. ;|No sabes que aquello es en algo tenido que es por tiempo deseado, y
que cada dia que ¢l penase era doblarnos el provecho?” (V, 332). Celestina esta
perdiendo el seso por su triunfo retérico, ni ella misma puede creer el producto de su
entrevista con Melibea. Lo que antes fue un comportamiento cauteloso que preludiaba

dificultad o imposibilidad en su encomienda, se modifica cuando la alcahueta se cubre

de elogios con la vista clavada en el suelo, apurada: “;O, buena fortuna, como ayudas

BT A decir del comentador andénimo, “si dezimos partezilla como aqui esta dicho en dubda sin mas
declaracion entendemos por la mitad de la mitad y ansi por la 4* parte de toda la cosa”. Cfr. Celestina
comentada, p. 239. Dificilmente Celestina se referiria ni a la mas minima fraccion.
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a los osados y a los timidos eres contraria!” (V, 328). Celestina cae en el pecado
capital de la soberbia. Esta larga alabanza que hace de si misma y otras con que
Calisto la exalta en el acto sexto, comparandola con dioses y semidioses, dan lugar a
una breve digresion biblica: en el tercer capitulo del Génesis, la legendaria serpiente
le dice a Eva que si ella y Adan comen del arbol de la sabiduria seran como dioses. Y
lo hacen. La perspectiva que ganan les cuesta la expulsion del paraiso: la caida.
Ademas, Calisto compara a Celestina con la profetisa Adeleta, quien predijo la muerte
de un marido y dos hijos. Més adelante, mueren Calisto y sus dos criados, “hijos” de
la madre Celestina, como ya nos habia comentado el mismo Rojas que muere la
serpiente al ser destrozadas las entrafias por dar vida a sus hijos.

5. El quinto peldafio en el descenso de Celestina ocurre cuando se lleva la
enorme sorpresa de obtener, en lugar de saya y manto, la “cadenilla” de oro de que se
desprende Calisto en plena calle al conocer la noticia del amor de Melibea. La vieja,
colmada de soberbia y ahora también de codicia, practicamente huye de la escena para
disfrutarla a solas. La alcahueta entretiene a Elicia con un discurso, adicién en la
Tragicomedia, sobre la cautela necesaria al andar de noche, y le pregunta
abruptamente si no le importd quedarse sola en casa varias horas durante la ausencia
de la vieja. Este comentario también puede interpretarse como una indagacidén para
saber si los criados no le ganaron el paso y la esperan ocultos, pues la vieja se precia
de escuchar todos los apartes de los demds personajes (“Bien te oy [...] no s6lo lo que
veo y oyo conozco” [I, 252]), y muy probablemente escuché el de Sempronio:

(Qué quieres que haga una puta alcahueta, que sabe y entiende lo que
nosotros nos callamos, y suele hazer siete virgos por dos monedas,

después de verse cargada de oro, sino ponerse a salvo con la possession,
con temor no se la tornen a tomar después que ha complido de su parte
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aquello para que era menester? jPues guardese del diablo, que sobre el
partir no le saquemos el alma! (XI, 452-53).

A Parmeno le hace gracia la huida de Celestina, pero a Sempronio lo pone en guardia
al barruntar la traicion de ésta.

6. El sexto y ultimo peldafio en el descenso de Celestina estd directamente
relacionado con el primero. Esta Gltima etapa de su caida comienza en realidad desde
que le promete su alma al diablo a cambio de los favores de Melibea. Ahora le toca
pagar su parte del pacto, y esta vez ya no se trata de dar dinero a los criados, sino su
alma a Satanas. Dice: “jAy, que me ha muerto! jAy, ay! jconfession, confession!”
(X11I, 485). Y muere.

Aunque no sabemos si los criados obtuvieron la confesion antes de morir a
manos de la justicia, todo parece indicar que a ninguno les favoreci6 el tiempo. Sin
duda, las vidas de Celestina y Parmeno se unen desde la infancia del criado al
compartir mucho mas que la vivienda de la vieja: los secretos de sus oficios y las
debilidades mutuas. La vida de ambos termina trdgicamente el mismo dia, y por las

mismas causas.

IV.4 Giros en la personalidad de Parmeno

El criado timido y leal ve trastornada su vida a causa de los giros que su misma
personalidad facilita, en buena medida, debido a las circunstancias que lo colocan casi
como un producto de la magia e influencia de Celestina. A Parmeno lo reconocemos
siempre a lo largo de la obra debido a que sus parlamentos lo identifican. No obstante,
no deja de sorprender la transformacion de que es objeto y los distintos trances que
marcan su camino: la fidelidad perdida por el resentimiento, la lealtad debilitada por

su posible origen oscuro, el despertar de su lujuria y, finalmente, la escision que
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mantiene hasta el final de su vida, a pesar de sus esfuerzos por integrarse al mundo al

revés de La Celestina.

1V .4.1 Fidelidad y resentimiento

El resentimiento de Parmeno parece comenzar en la cuarta escena del segundo acto,
cuando el criado se desespera por no poder prevenir a su amo. Antes, el criado estuvo
tratando de defender a Calisto de las malas artes de Celestina y la nociva influencia de
Sempronio; le advirtid a su amo y describié con todo detalle, mientras la vieja y
Sempronio esperaban en la puerta, quién era la alcahueta, cudles eran sus oficios y
mafias. El amo trata de acallarlo y Parmeno empieza su ataque verbal contra la
alcahueta y le dice a su superior: “Por qué, sefior, te matas? (I, 239). Vuelve a
prevenirlo y, finalmente, Parmeno se escandaliza: “;Guay de orejas que tal oyen!
Perdido es quien tras perdido anda” (I, 251). A la misma Celestina le confiesa su
preocupacion por el amo: “véole perdido” (I, 253).

Las advertencias de Parmeno se van intensificando. La primera es
practicamente un mero alarde del conocimiento que presume tener acerca de Celestina.
La describe reiteradamente como “puta” y, mds adelante, hace la conocida y
minuciosa descripcion de los oficios y afeites que la vieja maneja. El criado conoce
bien a la alcahueta y se siente confiado y libre de dar toda clase de informacion al amo.
En su segunda advertencia, Parmeno trata, con cierta gravedad, de alertar a Calisto,
resaltando su suspicacia y aconsejando prudencia a su amo. Para la tercera, Parmeno
estd francamente espantado por la ceguera de Calisto. El criado comienza el
intercambio con confianza en sus posibilidades de influir al amo; su actitud es la de

un consejero, al cual la porfia de Calisto lo toma por sorpresa. Se puede interpretar,
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estudiando sus didlogos, que Parmeno inicia su actuacion desde una posicion de
predominio sobre su amo; mas tarde, al derrumbarse sus expectativas de obediencia,
el criado reconoce que aquella posicion estd amenazada: “No es capaz de ninguna
redencién, ni consejo, ni esfuerco” (I, 251). Nos estd diciendo que la razén de su
deber ha desaparecido, pues su consejo ya no hace eco en Calisto.
En el segundo acto, cuando Sempronio sale a buscar a la vieja, PArmeno intenta

varias veces alertar al amo sobre las mafias de Celestina y la falsedad de Sempronio; a
ambos los conoce bien, pero guarda su distancia de ellos y trata de sostener su figura
como elemento de cordura,

no dar dineros a aquélla que yo me conozco [...] Y lo que méas dello

siento es venir a manos de aquella trotaconventos, después de tres vezes

emplumada [...] Mdas quiero que me reprehendas porque te do enojo, que

arrepentido me condenes porque no te di consejo [...] conoscerds mis

agras palabras ser mejores para matar este fuerte cancre que las blandas

de Sempronio (II, 273-6).
No es la codicia lo que mueve a Parmeno en estos didlogos, sino la ira provocada por
sentirse menospreciado por el Gnico personaje que le daba sentido a su caracter: “Esto
me pornd escarmiento de aqui adelante con ¢é1” (II, 277). No obstante que insiste en
redimir a su amo, se ha dado cuenta ya de que ninguna de sus palabras tiene efecto
alguno en el 4&nimo de Calisto, por lo que abandona ese quehacer de “conciencia” del
amo.

Parmeno trata, por todos los medios posibles, de honrar la lealtad de su

personaje, al menos inicialmente, a riesgo, incluso, de su perjuicio econdémico y
sexual. El cambio de actitud viene a partir de la ceguera de su amo, pero,

principalmente, de sentirse desdefiado por aquél. El problema es que el criado no

cambia de bando; mas bien, se escinde de los deméas personajes porque el desprecio
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que siente por Celestina no desaparece ni en el dia de su muerte. Lo que si desaparece
es su moralidad cuando es pisoteado por Calisto. Su confianza en si mismo era lo
unico que tenia, pero aquel halo de ascendiente que le conferia certidumbre a Parmeno
desaparece ante la humillacion de su amo, y el criado sabe que no hay nada que pueda
hacer para recuperarlo. A partir de ese momento, el joven toma lo que puede, y esto es
Areusa, pero la joven no parece ser suficiente para hacerlo recobrar su dignidad
perdida, ni para medrar en su nuevo oficio de complice en la alcahueteria. La ética de
Parmeno se ve trocada en ira.

Ni siquiera cuando el criado trata de amoldarse al gusto de Calisto consigue
recuperar su aprecio: “jO, desvariado, negligente! [...] jO, espacioso Parmeno, manos

"’

de muerto!” (V, 334). Esta es la ultima intervencion de Parmeno (abrir la puerta) antes
de tomar un rumbo completamente distinto.

Ya en el sexto acto, el criado se apoya en los apartes para despotricar contra la
alcahueta y contra Calisto. Parece como si el personaje de Parmeno, a partir de su
ausencia, ensayara una nueva individualidad, que se va gestando invisible entre los
actos tercero y sexto, pero que ahora carece de fines nobles: “entre col y col, lechuga.
Sobido has un escalon” (VI, 336); “su lengua le querria presar para que fablase presto”

(VI, 337); “y esta puta vieja querria en un dia, por tres pasos, desechar todo el pelo

malo” (VI, 337).

IV.4.2 Lealtad y vasallaje contra origen bajo
Parmeno sirve a Calisto y, hasta donde sabemos, de nifio o de muy joven sirvid
brevemente a Celestina y, durante nueve afios, a los frailes de Guadalupe. Segun ¢l,

anduvo “por casas agenas farto tiempo y en lugares de harto trabajo” (XII, 470). No
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da mas datos de sus tiempos de servicio, ni dice cuantas fueron esas casas ajenas. Lo
que llama la atencidn aqui es que habiendo servido s6lo un mes a Celestina (I, 255), y
a una edad tan temprana, sea capaz de recordar con minucioso detalle no so6lo un
cumulo muy importante de informacion de lo que habia en casa de la alcahueta, sino
también de los oficios que ésta desempenaba y, aunado a ello, que no haya adquirido
¢l mismo ninguno de los vicios y mafias de la vieja.

Afirma también que sirvio a los frailes de Guadalupe, pero la tnica alusidén que
hace al respecto es la de haber tenido muchas peleas: (XII, 470). Tampoco da
elementos para pensar que aprendié piedad o moral.

Finalmente, Parmeno asegura que ama a Calisto, pero su amor termina
bruscamente al recibir el enojoso desprecio del impaciente amo. Nos encontramos con
un dato curioso: Parmeno cede al influjo corruptor de Celestina, pero no deja de
reiterar su repulsion hacia ella —coherente con lo advertido a Calisto— en los apartes
que profiere en el sexto acto: “Tu me sacards a mi verdadero y a mi amo loco” (VI,
336). Y no soélo eso, en los apartes despotrica también contra el amo, antiguo objeto
de su amor y fidelidad, convertido ahora en materia del mismo desprecio del que ¢l
fue victima: “Si este perdido de mi amo no midiesse con el pensamiento [...] todo el
sentido puesto y ocupado en ella [Melibea], ¢l veria que mis consejos le eran mas
saludables que estos engafos de Celestina” (VIII, 343). Parmeno manifiesta una
incomprension del “mal de amor” y el consecuente vasallaje del que es victima su
amo.

Las ultimas palabras de Parmeno para su amo cargan con una ironia que Rojas
utiliza para mostrar el desapego afectivo y rechazo del muchacho a la idealizacion de

Celestina. Dice Calisto: “;Qué te parece, Parmeno, de la vieja que ti me desalabavas
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tanto?” (XII, 474), a lo que el criado responde: “Ni yo sentia tu gran pena, ni conoscia
la gentileza y merescimiento de Melibea, y assi no tengo culpa. Conoscia a Celestina
y sus mafias. Avisavate como a seflor. Pero ya me parece que es otra. Todas [las
mafas] las ha mudado [...] Tanto, que si no lo oviesse visto, no lo creeria” (XII, 474).
Es evidente, primero, que su propia experiencia amorosa lo ayud6 a comprender a su
amo y, por otra parte, la falsedad que denotan las palabras de Parmeno al referirse a
Celestina, pues nada pudo cambiar su opinion sobre la alcahueta, ni en los apartes, ni
en sus didlogos con Sempronio; el criado, al hablar de Celestina, habla de si mismo,
de su propia mudanza (“pero ya me paresce que es otra”) en un curioso microdidlogo
en el que el juicio que emite revela su propio cambio: “yo ya soy otro... parecido a

ella, pero aun ajeno”?3%®

. Cuando habla de la mudanza de Celestina, no parece querer
decir que la vieja renuncid a sus maias, sino que ¢l las adoptd. Si no lo habia hecho

antes, cuando su personalidad debia ser coherente con su origen bajo, ahora es claro

que ya aprendio la leccion corruptora de Celestina.

IV.4.3 Lujuria y escision
Uno de los pasajes de la obra mas cargados de erotismo y simbolismo, y en el que se
despliega de manera muy importante la maestria dialogica de Celestina es
precisamente el séptimo acto, en el que se consume la prometida relacion entre
Parmeno y Aretsa.

Desde el primer acto, Parmeno revela gran interés en poseer a Arelsa. La

lujuria que la alcahueta descubre en el muchacho resulta ser el mejor elemento que la

238 «“Las relaciones dialdgicas —dice Bajtin— son posibles no sélo entre enunciados (relativamente)
completos, sino también con respecto a cualquier parte significante del enunciado, incluso con
respecto a una palabra aislada [...] como signo de una posicidon ajena de sentido completo, como
representante de un enunciado ajeno”. Bajtin, Problemas, p. 257.
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vieja puede aprovechar para obtener del criado, en plena urgencia sexual, la promesa
de su colaboracion con Sempronio y con ella, y en contra de su propio amo. Sabemos
que Parmeno sucumbe irremediablemente a la tentacion carnal que se le presenta;
sabemos también que, en efecto, promete lo requerido por la alcahueta. La reaccion
posterior al encuentro es de esperarse: el criado desea gritar su buena fortuna y
presumir a Sempronio su nueva condicién de amante. La euforia del criado contrasta
con su deber incumplido hacia su amo: “jO, traydor de mi! jEn qué gran falta he
caydo con mi amo!” (VIII, 385-6). Pero, por supuesto, lo que predomina en su animo
es el gran entusiasmo por la noche que pas6 con Aretisa. Esa escena es la iinica donde
el criado deja ver una satisfaccion abierta y, podriamos decir, sincera: “Por cierto, si
las trayciones desta vieja con mi coragon yo pudiesse sofrir, de rodillas havia de andar
a la complazer” (VIII, 386)>*°.

Ya antes habia prometido colaboracidon en el negocio con Celestina, pero en
este momento, a pesar de que no cambia su opiniéon sobre la vieja (pues la sigue
considerando traidora con su “corazon”, es decir, de sus principios), dice: “;Con qué
pagaré yo esto?” (VIII, 386), lo cual podria interpretarse como que Parmeno ha sido
totalmente corrompido. También podria entenderse como una duda legitima acerca de
la deuda que ha adquirido con la vieja, o, incluso, que Parmeno anticipa con ironia un
fin tragico en el que el pago podria ser mayor al bien recibido. Es bien sabido que
resulta caro deberle a Celestina, y el verbo pagar casi siempre tiene una connotacion
grave en la obra. Esta obligacion adquirida por Parmeno lo separa de Celestina, como

antes la ira lo separ6 de Calisto. ;Con qué pagaria Parmeno el gran gozo al que sélo

239 Severin sefiala que “Parmeno se ha convertido en complice de Celestina, pero ésta no se ha podido
ganar su lealtad”. Dorothy Severin, La Celestina. Véase nota num. 3, p. 212.
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pudo acceder gracias a la intercesion de quien le representa lo mas despreciable y
amenazante? Cuando Celestina da su discurso de madre prudente y experimentada, le
pregunta al criado: “;Y quando me pagaras ta esto? Nunca” (I, 263). La deuda
también podria considerarse econdmica. Bien sabe Parmeno que Celestina ha ganado
dinero concertando el encuentro de Calisto y Melibea; no es descabellado pensar que,
ademads de ganar la colaboracion del criado, Celestina pretenda cobrarle la posesion de
Areusa con el dinero que supuestamente repartiria con ¢l. Para Parmeno el dinero que
no llega representa la libertad, la independencia dentro de la escision.

Més adelante, en su encuentro con Sempronio, Parmeno espera aplausos por su
alegre aventura, pero lo que recibe es la burlona y dolorosa incredulidad de su
compaiiero reflejada en una adicion a la Tragicomedia: “Muy mal me tratas. No sé
donde nazca este rencor. No me indignes, Sempronio, con tan lastimeras razones.
Cata que es muy rara la paciencia que agudo baldon no penetre y traspasse |...]
nunca venir plazer sin contraria ¢ogobra en esta triste vida” (VIII, 388-90). Aunque se
reconcilian y permanecen juntos hasta el final de la obra, Pdrmeno y Sempronio no
son amigos. Tal distancia es la confirmacion de ese proceso de escision por el que ha
pasado el criado a lo largo de los tltimos capitulos. Por eso casi no participa en la
comida en casa de Celestina. En este punto, pareciera ademas que la ganancia no lo
preocupaba gran cosa, a juzgar por su desdén del tema cuando Sempronio lo trae a
cuento (XII, 476). El terror que siente durante la aventura de la visita de su amo a
Melibea es la manifestacion més clara de su eterna cobardia. Llevado por el espanto al
limite de sus fuerzas se ridiculiza a si mismo como antes lo hicieron su amo y su

compaiero.
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El criado, siempre cobarde y, ahora solo, resentido y sin un fin noble participa
involuntariamente en una huida carnavalesca cuando, junto con Sempronio, corre
muerto de miedo por un error de juicio que hace ver al criado, supuestamente leal y
protector, minusculo ante el peligro: “Tragada tenia ya la muerte” (XII, 470). Al final
de su vida, perdido hasta el salario, como en una escena cémica y grotesca?*’,

Parmeno enfrenta la muerte verdadera.

IV.5 Descenso de Parmeno

En El autor a un su amigo, Rojas reconoce que, del primer acto de la Comedia
encontrado en sus vacaciones, vio que salian “avisos y consejos contra lisongeros y
malos sirvientes y falsas mugeres hechizeras” (LC, 185). Parmeno, por ejemplo,
comienza siendo la figura de sirviente fiel y termina como complice de asesinato. Mas
adelante en el Prologo, hablando de que todas las cosas han sido hechas como una
contienda, dice: “;Qué mayor lid, qué mayor conquista ni guerra que engendrar en su
cuerpo quien coma sus entranas?” (LC, 198). ;Qué mayor contienda que engendrar en
el propio cuerpo el veneno que ha de matar a estos personajes? “;Quién explanard sus
guerras, sus enemistades, sus embidias, sus aceleramientos y movimientos y
descontentamientos [...] aquel derribar y renovar edificios, y otros muchos affectos

diversos y variedades que desta nuestra flaca humanidad nos provienen?” (LC, 199-

200).

240 Al respecto de lo grotesco y lo comico, plantea Bajtin que: “su verdadera naturaleza es la expresion
de la plenitud contradictoria y dual de la vida, que contiene la negacién y la destruccion [...]
Subordina el sustrato material de la imagen en una interpretacion negativa, y la exageracion se
convierte entonces en caricatura”. Bajtin, La cultura popular, p. 62.
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Adelante veremos como este proceso de Parmeno y de la propia Celestina se
puede seguir como huellas dialogales de su construccion.

El fiel Parmeno comienza su conocido discurso de la diatriba contra Celestina
y expone a la alcahueta ante la audiencia como si estuviera en un juicio, so6lo
interrumpido por la premura del amo para recibir a la vieja y a Sempronio, como
acusa Calisto, amo envidiado de Parmeno, quien protesta y le aconseja mantenerse
cauteloso ante otros con més experiencia y malicia.

Los primeros siete peldafios descendentes de Parmeno ocurren cuando el criado
se queda a solas con Celestina y los siguientes cinco se reparten cuidadosamente hasta
el acto siete. A partir de ahi, PArmeno se ha convertido en una persona completamente
diferente de la que era al principio de la obra. Cuando Calisto y Sempronio salen de
escena para buscar las cien monedas, Celestina embiste contra Parmeno y trata de
convencerlo de abrazar la concordia en aras del amor, sentimiento al que asocia con el
placer erdtico.

1. En el primer peldaifio, la vieja se da cuenta que ha tocado un punto débil del
muchacho, debido a la risa nerviosa del criado y su respuesta: “Calla, madre, no me
culpes” (I, 253). Parmeno defiende la honra conferida por su amo, asi como su amor
por ¢él, pero baja un peldafio al suavizar su didlogo en uno mas de disculpa que de
explicacion.

2. Més adelante, en su segundo peldafio, el criado pasa del discurso aristotélico

del acto y la potencia®*! al denuesto y la descalificacion de la alcahueta. Celestina,

241 yéase Russell, La Celestina, nota 208 p. 254.
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quien conoce bien y utiliza sentencias cultas?*?, dice no entenderlo y afirma que la
salud de Calisto estd en manos “desta flaca vieja”. Parmeno la insulta: “;Mas desta
flaca puta vieja!” (I, 254). Celestina reacciona con ira ante el calificativo, el cual,
Parmeno le habia asegurado a su amo, no le causaba ningiin “empacho” a la vieja.
Pero ésta le regresa el insulto directamente a la madre de Parmeno. La superioridad de
Celestina es innegable hasta la noche de su muerte; sin embargo, para Parmeno, la
traicion de ésta significa la caida de un pilar importante de sus pretendidas honra y
moral.

3. Parmeno desciende al tercer peldano cuando Celestina vuelca su retérica en
un largo argumento contra los sefiores sobre su interés por los criados, la herencia de
su padre Alberto, asi como la prisa de la juventud y el abismo social: CEL. “Por tanto,
mi hijo, dexa los impetus de la juventud y térnate, con la doctrina de tus mayores, a la
razon” (I, 257). PAR. “No sé qué haga”® (I, 259).

4. En el cuarto peldafio, cuando la alcahueta, siguiendo con su arte suasoria,
alaba las bondades de los deleites compartidos y, justamente en ese momento, el autor
pone en boca de Celestina el nombre de Aretisa. Parmeno, tomado totalmente por
sorpresa, reconoce a una mujer que ya deseaba y desciende este peldafo:
“;Maravillosa cosa es!” (I, 260).

5. Parmeno desciende al quinto peldafio cuando la furia de Celestina vuelve a
amedrentar al muchacho, cuyas defensas son cada vez mas débiles, hasta que,

finalmente, lo hace admitir que estaria dispuesto a un encuentro secreto con Areusa:

242 En el caso que nos ocupa —el devenir de Celestina y Parmeno—, me parece que las sentencias (a
las cuales me avoco, especialmente las de Séneca), al igual que su intercambio dialogico, contribuyen
a la caracterizacion de los personajes.

243 yéase el capitulo I11.4, nota 178 de este mismo trabajo.
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“por que a lo menos por el exemplo fuese oculto el pecado” (I, 261). Habra de pagar
muy caro este timido ruego, pues tendra por testigo de su relacion sexual con Areusa a
la misma Celestina.

6. El sexto peldafio de Parmeno se da en un “aparte” dramético luego de que la
vieja arremete contra ¢l nuevamente en un juego de seduccion basado en imagenes
verbales. El muchacho, confundido, trata de comparar la deleitosa vision del placer
amoroso con una especie de falso profeta que le ciega la razdn. El tercer arrebato de
furia de Celestina coincide con el sexto peldafio del criado: (Aparte) “Ensafiada esta
mi madre. Duda tengo en su consejo. Yerro es no creer, y culpa creerlo todo [...] Oydo
he que deve hombre a sus mayores creer. Esta ;qué me aconseja? Paz con Sempronio
[...] amor [...] caridad a los hermanos” (I, 263-4).

7. Hasta el séptimo peldafio, la Unica voz masculina de la razén ha ido
decreciendo, mas como resultado del miedo a la figura autoritaria de la alcahueta que
de los argumentos que pudieran sustentarse en boca de Parmeno. Y éste,
aparentemente, acepta, con lo cual desciende: “Por esso manda, que a tu mandado mi
consentimiento se humilla” (I, 264). La vieja alaba la decision del muchacho.
Llorando, lo compara con su padre, y recuerda haber tenido altercados parecidos con
aquel, en los que, al final, el padre de Parmeno acababa por caer al redil de la
alcahueta. Convenientemente, el didlogo se interrumpe porque regresan Sempronio y
Calisto. En este punto, resulta dificil especular si Parmeno cedié ante Celestina. En el
segundo acto se puede poner en duda si el criado fue persuadido.

8. El octavo peldafio tiene efecto durante la tercera escena del segundo acto, la
atenuada pero sensata voz del criado se dibuja en una linea dirigida a su amo, pero

también a si mismo. Este habia tratado de “orientar” a Calisto aconsejandole hablar
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directamente con Melibea en lugar de buscar medianera de quien se hiciera cautivo:
“Porque a quien dizes el secreto das tu libertad”?** (II, 273). Parmeno mismo le
entrega su libertad a Celestina cuando le pide guardar el secreto de su encuentro con
Areusa, al recibir la respuesta de la vieja en el sentido de que haria publica su relacion
como corresponde al goce libre del amor. En su didlogo con Calisto, el cual esta libre
de la presencia atemorizante de Celestina y, por ende, de la coaccidén a acceder a sus
demandas, el criado aprovecha un atisbo de claridad: su reciente experiencia le da
autoridad para prevenir una vez mdas al amo, quien, claramente embebido en y
embobado ante la posibilidad de tener a Melibea, desestima sus consejos. Los
esfuerzos del muchacho por disuadir a su amo son cada vez menos eficaces y lo hacen
objeto de un menosprecio cada vez mayor. El criado de confianza, consejero y
confidente termina por verse degradado a mozo de caballeria.

9. Antes, Parmeno se habia burlado del amo, lo habia maldecido, pero ahora la

ira lo posee en la primera adicion a la Tragicomedia®*®:

“;Por mi dnima, que si agora
le diessen una langada en el calcaniar, que saliessen mas sesos que de la cabega. Pues
anda, que a mi cargo que Celestina y Sempronio te espulguen!” (I, 277). En este
noveno peldafio de su descenso retoma su anterior decision de traicionarlo, “pues a los
traydores llaman discretos, a los fieles, necios” (LC, 277). Y se anima a participar del

negocio de Celestina repitiéndose frases alusivas en un intento de convencerse, lo que

evidencia que aun no estd comprado del todo. Esta reaccion es producto del arranque

244 Esta referencia viene de las Siete partidas, “porque segun dixeron los sabios tal es el que dize su
poridad a otri como le diesse su coragon en su poder e en su guarda”. Celestina comentada, p. 145.
245 Véase Russell, La Celestina, nota 50, p. 277.
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de ira e indignacion que le produce el trato déspota de Calisto; el criado pierde el
temple, la serenidad inicial y la capacidad de reflexion.

Rojas prescinde de Parmeno durante los actos segundo, tercero y cuarto; al
final del quinto, el criado solo advierte al amo sobre la llegada de Celestina y
Sempronio. En el sexto acto, Parmeno y Sempronio escuchan a Celestina contarle a
Calisto acerca del cordon de Melibea. En este punto, el criado ya es una persona
distinta de la que dejo el segundo acto; el tiempo, el “silencio dialogal”, o el espacio
temporal de transformacion al que el autor lo somete parecen haber arraigado la
conducta enrevesada del criado. Después de los exitosos oficios de Celestina y el
quebranto de Melibea, no se esperan mas consejos ni sentencias por parte de Parmeno.
No es, pues, extrafio ver como ahora su conducta se transforma paulatinamente en
traicionera, pero todavia no por completo ni de forma explicita; el criado habla entre
dientes, en aparte. Hasta Sempronio lo sanciona.

10. EI décimo peldafio de descenso de Parmeno se manifiesta en boca de su
nuevo amigo Sempronio. Este le recrimina su desesperacién por recibir dinero.
Parmeno desconfia de y maldice a todos, y el amigo le espeta: SEM— “;O mal fuego
te abrase! Que tu fablas en dafio de todos, y yo a ninguno ofendo. jO! jIntolerable
pestilencia mortal te consuma, rixoso, embidioso, maldito! ;Toda ésta es la amistad
que con Celestina y conmigo havias concertado? jVete de aqui a la mala ventura!”
(VI, 338-9).

En efecto, aquel joven que dolido le aseguraba a su amo su falta absoluta de
envidia y que defendia su buena crianza, amor y lealtad a ultranza es ahora sujeto de
desprecio hasta por parte de Sempronio, que nunca fue ejemplo alguno de moral. Y su

rencor destructor se refleja con toda claridad. Ciertamente, la “pestilencia mortal” de
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la ira y resentimiento consumen aquella imagen de cordura y valores que no suele ser
propia de un personaje de origen tan bajo y de moral dignificada a partir de otro
personaje; la representacion de la figura de autoridad no le corresponde a Parmeno,
sino que estd reservada para Celestina. Dicho de otra manera, en ese mundo
celestinesco se le otorga al criado “malnacido” la dignidad que el amo le desconoce;
habla de nobleza un personaje que estd muy lejos de proyectarla: la triste parodia del
falso bien, salido de mala semilla.

Antes de llegar a casa de Areusa, la vieja vuelve a la carga y prepara su
estrategia para persuadir a Parmeno con el tema del buen amigo: “Mira a Sempronio
[...] Querria que fuésedes como hermanos” (VII, 359). La conversacion deriva en el
recuerdo de la posesion de Aretsa: “Si; te lo prometi. No lo he olvidado” (VII, 369).

11. El criado desciende su pentltimo peldafio con pleno conocimiento de que
su transformacion tiene como causa la ingratitud de su amo: “porque veya que le
consejava yo lo cierto y me daba malas gracias. Pero de aqui en adelante demos tras
¢l, que yo callaré; que ya tropecé en no te creer cerca deste negocio con ¢é1” (VII, 363).

Puesto que Parmeno no promete participar en, sino unicamente callar ante las
acciones de Celestina, quien esta consciente de la incertidumbre del criado, la vieja le
responde: “Cerca deste y de otros tropegaras y caerds, mientra no tomares mis
consejos” (VII, 363).

12. Ya en casa de Areusa, cuando Parmeno estd a punto de poder meterse en su
cama, Celestina no le entrega a la muchacha sino hasta asegurarse de la complicidad
del criado. Por supuesto, ¢l arde en excitacion y desciende asi hasta el Gltimo peldafo:

“Si, prometo sin dubda” (VII, 379). Por fin la alcahueta se siente complacida.
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A partir de aqui, Parmeno se ha transformado por completo, pero nunca a favor
de Celestina. Fuera del placer inicial que le da la relacion con Areusa, el criado sélo
saca cosas negativas de la experiencia, y, durante el resto de la obra, se queda en el
infierno de la codicia, el resentimiento y la cobardia. El criado no disfruta ni siquiera
en la comida con las “mochachas” en casa de la vieja, donde se esperaria un
despliegue dialogal deleitoso del nuevo amante; no obstante, éste permanece casi en
silencio.

Durante el resto de la trama, Parmeno sigue maldiciendo a los que lo rodean y
mantiene hasta el final la cobardia, que, junto con el recelo, es el Gnico rasgo estable
del personaje. Cuando Sempronio mata a Celestina, Pd&rmeno se limita a azuzarlo; en
la ultima linea del acto doce, Sempronio, tras su crimen, le dice al joven que deben

saltar por la ventana. Parmeno, en su ultimo gesto de cobardia, salta tras ¢l (XII, 485).
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Pero aquéllos para cuyo verdadero plazer es todo, desechan el
cuento de la hystoria para contar, coligen la suma para su
provecho, rien lo donoso, las sentencias y dichos de philosophos
guardan en su memoria para trasponer en lugares convenibles a
sus propositos.

(LC, 201).
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Capitulo V. Tergiversacion de la moral senequista y su
dimension dialogica

V.1 Celestina y Parmeno contradicen a Séneca
Al hablar del discurso de Parmeno en la obra, necesariamente debemos partir del
origen de su comportamiento inicial en lo que se refiere a su conducta ética, las alertas
al amo, y el recelo contra Celestina. A juzgar por los primeros didlogos con los que
trata de prevenir a Calisto de los artilugios de la alcahueta, el comportamiento del
criado habla de un servidor leal y juicioso, constante en su fidelidad y carente de
envidia. En esta primera faceta de su personalidad, en ocasiones, Parmeno incluso
trata de ampararse en valores senequistas ante la mala influencia de la alcahueta®*S.
Sabemos que en la obra abundan las sentencias, si bien muchas veces son
tergiversadas a conveniencia del momento dialdgico. En el caso de Parmeno, al menos
en esa primera fase de defensa del orden moral y de la mala influencia de la alcahueta,
se ampara en Séneca. En este capitulo se aborda el papel que juegan las sentencias en
La Celestina. No se estudia su origen ni el propdsito didactico que en el siglo XV

echaba mano de florilegios, cosa relativamente frecuente?4’

en la composicién de
obras y en los estudios universitarios, sino que, mas bien, busco analizar cudl es el

sentido moral que Celestina y Parmeno les dan a las sentencias, y como estos

personajes “dirigen” las sentencias a su vinculo dialdgico, lo cual permite verlos como

246 Y también en Petrarca, puesto que “Petrarca fue el mas senequista de los humanistas italianos”,
segun Louise Fothergill-Payne. En ocasiones ocurre que Celestina se basa en palabras de Aristoteles,
que, a su vez, son origen de famosas sentencias de Séneca, como el ejemplo que propone de los bienes
compartidos. Fothergill-Payne, pp. 60, 97.

247 [higo Ruiz Arzalluz, “El mundo intelectual”, p. 265-6.
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una pareja de contendientes o de portavoces de un mismo fin dialégico y también
tragico. Todo esto, independientemente de que la tradicién popular haya desvirtuado
en alguna medida la exactitud o el sentido de las sentencias.

Fothergill-Payne estudia seis de las 1242 cartas de Séneca. Examina, entre
otras, las epistolas que hablan de la amistad por provecho y su analogia con “el loco
amor de los enamorados”, asi como aquellas que abordan la relacién entre amos y
siervos, y la probabilidad de que estos ultimos hablen mal de los primeros o incluso se
rehlsen a ayudarlos ante un cambio de la Fortuna y plantea que, entre las traducciones
senequistas que se realizaron apenas introducida la imprenta,

los autores de La Celestina encontraron los exempla y las sentencias
filosofales que luego iban a cristalizarse en idea fundamental para la
Tragicomedia [particularmente en] la antologia de las cartas porque en
ellas Séneca sintetiza y recopila la mayoria de sus ideas en forma de
anécdotas, consejos y avisos>¥.
Fothergill-Payne compara la conducta de los personajes Calisto, Celestina y Pleberio
con las advertencias de Séneca acerca de la forma de esclavitud que constituyen la
lujuria, la avaricia y la pompa. Todos ellos, de acuerdo con este autor, terminan
siendo esclavos de su voluntad y apetito, tal como asegura Séneca que les sucede a los
que se vuelven esclavos?®’. Fothergill-Payne también refiere la epistola de Séneca que
discute sobre la muerte, de la que se habla en el Argumento de La Celestina y, por

supuesto, habla sobre la muerte que sacude trdgicamente a los personajes estudiados

aqui®!,

248 Cfy. Fothergill-Payne, “La Celestina”. “Epistolas de Séneca, una antologia”, p. 534, nota 4.
249 Ibidem, pp. 533-4.

20 1hidem, p. 536.

251 En el siguiente capitulo se analiza el tema.
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El pensamiento de Séneca, que influye en la moral renacentista
(especificamente en lo respectivo a cuestiones como la felicidad, la continencia y el
desprecio por la supersticion), inspira a Celestina y Parmeno en sus procesos
dialogicos que tienen como fin o efecto corromper, ser corrompidos o legitimar la
corrupcion. Las “delectables fontezicas de filosophia [...] la gran copia de sentencias
entrexeridas” (LC, 185) que advierte Rojas en E/ autor a un su amigo sirven a
nuestros dos personajes de “palabra ideoldgica ajena, intrinsecamente convincente”,

252 pero tergiversada en ironia.

de acuerdo con la teoria de Bajtin

El hecho de que en el primer acto contenga sélo un par de menciones a Séneca
y otra mas a Aristoteles, asi como a Petrarca, en el Prologo de la Tragicomedia, y que,
mas adelante, Rojas lo incorpore a través del De Remediis Utriusque Fortunae,
(inspirado en el pseudo-senequista De Remediis Fortuitorum?>?), no resuelve el porqué
los personajes, posteriormente, omiten las fuentes de filosofia moral que utilizan
repetidamente en la obra, las cuales Unicamente son sefaladas como dichos de la
gente de la calle: “se dice”, “bien dicen”, “no has oido que dicen”. Aunque Peter
Russell atribuye esta exclusion al sentido estilistico de los autores de LC?*, no se sabe

por qué los personajes, después del primer acto, omiten las fuentes de las sentencias

utilizadas en la obra.

252 Bajtin, Teoria, pp. 161-2. En el primer capitulo de este trabajo se explicod el concepto; véase pag.
15.

253 Cfy. Fothergill-Payne, Seneca, p. 97.

254 Russell llama la atencion al respecto del anonimato de las sentencias que prevalece del segundo
acto en adelante y plantea que la funcion de la sentencia en la obra sobrepasa con mucho la simple
introduccion en ella de “los dichos de los filésofos con un fin meramente moralizador. Con gran
frecuencia, una sentencia, cuya funcién es recordar las aceptadas normas de la buena conducta ético-
social, se pone en boca de un personaje cuyo cardcter e intenciones son totalmente contrarios a la
doctrina contenida en el dicho que profiere”. Russell, La Celestina. p. 123.
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Pese a la falta de referencias, parte del valor artistico de La Celestina recae en
el uso de la palabra ideoldgica ajena:
intrinsecamente convincente y reconocida por nosotros. A ella
corresponde el valor definitorio en el proceso de formacion ideologica
de la conciencia individual [...] La diferencia entre la palabra propia y la
ajena, entre el pensamiento propio y el ajeno, aparece bastante tarde [...]
A diferencia de la palabra autoritaria externa, la palabra intrinsecamente
convincente se entrelaza estrechamente —en el curso de su asimilacion
positiva— con su propia palabra [...] en la existencia cotidiana de
nuestra conciencia®,
Los personajes se aduefian de las sentencias; el valor de no ser propias es lo que les da
a éstas “autoridad”. El resultado de la apropiaciéon es la manipulacion de las
sentencias: los personajes las mezclan entre si, y las entretejen con el habla popular.
Las sentencias se fusionan tergiversando ironicamente su principio didéctico.
El mismo autor anticipa en el Prologo el uso ludico de
aquéllos para cuyo verdadero plazer es todo, desechan el cuento de la
hystoria para contar, coligen la suma para su provecho, rien lo donoso,
las sentencias y dichos de philosophos guardan en su memoria para
trasponer en lugares convenibles a sus autos y propositos (LC, 201).
Los personajes se modelan con base en estereotipos morales para dar forma al
arquetipo celestinesco que desvirtiia el orden ético y da paso a la corrupciéon y a la
seduccion; en otras palabras: al dominio discursivo de Celestina sobre Parmeno?>°,
Fothergill-Payne sefala que las citas y reminiscencias senequistas de La Celestina van
perdiendo parte de su dimension intelectual a medida que Rojas se vuelve maés

257

coloquial y los personajes comienzan a hablar por ellos mismos=>’. Esta tergiversacion

255 Bajtin, Teoria, pp. 161-2.

256 Me parece entrever una disposicion del autor para dotar a los personajes de autonomia, una especie
de libre albedrio, “individualizacion psicologica —dice Lida de Malkiel—, [...] en efecto, no la hay en
la literatura castellana de los siglos XV y XVI. Pero es claro que La Celestina no es un producto
cualquiera de esa época”, La originalidad, p. 312.

27 Fothergill-Payne, Seneca, p. 101.
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que hace el vulgo de la fuente original plantea una nueva perspectiva acerca de las
sentencias: las dota de un propodsito persuasivo y corruptor a ultranza.

Los didlogos estudiados en este trabajo, como he dicho, también revelan
valores senequistas enrevesados: una posibilidad de que esto ocurra es la que sefiala
Fothergill-Payne acerca de la escena del séptimo acto, cuando Celestina disfruta de
presenciar el encuentro sexual de Parmeno y Aretlsa, y se le hace agua la boca al
recordar su propia sexualidad. Segin la autora, la importante adicién en la
Tragicomedia refleja la ensefianza de Séneca sobre el placer verbal que corrompe al
discurso tanto como al alma, y, para ello, el filésofo emplea la metafora del gozo que
resulta de ser testigo del placer ajeno cuando la sexualidad propia se ha debilitado en
el cuerpo?®®. Este es otro punto de vista que se suma al de ironizar sobre la, para
entonces ya extinta, costumbre de presenciar la unién marital de personajes regios. De
ser acertada la interpretacion de Fothergill-Payne, la asimilacion de Séneca por parte
de los personajes de La Celestina es de gran utilidad para explicar la complejidad de
su caracterizacion. Asimismo, es un recurso mas literario que mimético para convertir
lo moral en grotesco (como ocurre en el carnaval) —en palabras de Bajtin—:

Estos personajes son escarnecidos, injuriados y apaleados porque
representan individualmente el poder y la concepcidon agonizante: las
ideas, el derecho, la fe, las virtudes dominantes. Este antiguo régimen y
esta concepcion vieja aspiran al absolutismo, a un valor extratemporal
[...] Los representantes del viejo poder y de la antigua concepcion

cumplen su funcidon con un aire serio y grave, en tanto que los
espectadores rien desde hace rato°.

258 Ibidem, p. 108.
29 Bajtin, La cultura, p. 191.
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Otra interpretacion es la que Peter Russell sefiala como el objeto de la sentencia de
Séneca que trata el “tema de las malas consecuencias de leer demasiados libros”2¢°.
Celestina, en efecto, cita a Séneca, y con ello le concede autoridad al largo parlamento
con el que inicia la persuasion de Parmeno. Sin embargo, el consejo de la alcahueta
difiere totalmente de la intencion original del filésofo. La alcahueta pone en su boca
las palabras de Séneca en la primera parte de la frase: “que de ninguna cosa es alegre
possesion sin compaiia” (I, 262); no obstante, en la segunda parte: “no te retrayas ni
amargues, que la natura huye lo triste y apetece lo delectable” (I, 262), desvirtia la
filosofia de vida que Séneca defendia y que hace hincapié en la sabiduria a través de
la razén. Y, puesto que para los escolasticos la razén es Dios y la naturaleza se rige
por la razén, es necesario, segun Celestina, seguir las leyes de la naturaleza. El
discurso de Celestina va encaminado a que Parmeno cumpla tres condiciones: que
respete la influencia distorsionada del filésofo; que siga el camino de la razon, es
decir, de Dios (en la version de Celestina), y, por tltimo, que se entusiasme con la
idea de comunicarle con detalle sus futuros amores con Aretsa.

Antes de la andanada de la alcahueta en el primer acto, Parmeno le tiende el
camino corruptor a Celestina con dos sentencias, también de Séneca, cuando dice que

ha oido de sus mayores que “un exemplo de luxuria o avaricia mucho mal haze, y que

con aquéllos deve hombre conversar que le fagan mejor, y aquéllos dexar a quien ¢l

260 yéase nota 217, p. 257 de Russell, La Celestina. Dorothy Severin no comenta nada al respecto en
su edicion de La Celestina. Fothergill-Payne explica que parte importante del canon de Séneca es la
idea de la futilidad del aprendizaje mediante los libros [...] puesto que lo que importa son los hechos,
no las palabras: “the futility of bookish knowledge [...] since what matters are deeds, not words”.
Fothergill-Payne, Séneca, p. 96.
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mejores piensa hazer (I, 261)2%!. Celestina convierte la lujuria de la que habla
Parmeno en delectable. Y, en lo que se refiere a la necesidad de conversar con quien
le haga mejor, torna a la vieja en portadora de la razon. Si, de acuerdo con Peter
Russell, el sentido de la tercera frase (“y aquéllos dexar a quien ¢l mejores piensa
hazer”) fuera un “contrasentido” intencional del autor, seria obvia la ironia de
Parmeno al tomar para si el consejo de separarse de otro antes que hacerle un bien, y
estaria también abriendo la puerta al siguiente embate de la alcahueta. EI comentador
anoénimo plantea que el autor cita equivocadamente a Séneca, pues no es “amitte”,
como traduce el autor, sino “illos admiite”, es decir, la frase correcta deberia ser “y
aquellos admite que puedes tu hazer mejores para los ensefiar o doctrinar” 262,
Fothergill-Payne, aunque reconoce que la cita es incorrecta, insiste en que el autor
deseaba que los lectores vieran a Pdrmeno como alguien que utiliza y cita
equivocadamente parte de la frase con las sabias palabras de otros porque no piensa
por si mismo?®3, Por otra parte, Ifigo Ruiz considera que el texto de la Auctoritates
invalida la teoria de un “cambio intencional por parte del antiguo autor”?%4,

Me inclino mds a pensar en una complejidad estilistica mayor en la

composicion de los personajes representada en la ironia puesta en boca de Parmeno,

261 Ryssell advierte de una mala lectura del latin en la tercera frase de la sentencia: “Illos admitte,
quos tu potes facere meliores”. De acuerdo con Russell, se ha reemplazado “admitte ('admite') por
amisse (‘apartate'). Por tanto, la frase de Parmeno debiera ser “y aquéllos admitir a quien é1 mejores
piensa hazer”. No se sabe si “es error atribuible a un copista medieval de las Epistulae, al primer autor,
0 a un contrasentido atribuido por éste con intencion al criado”. La Celestina, nota 233, p. 261.
Dorothy Severin no comenta nada al respecto en su edicion de La Celestina. Tampoco he localizado a
otro autor que trate el tema.

22 Celestina comentada, p. 109. Nota: respeto la ausencia de tildes en la edicion y en adelante omito
la aclaracion.

263 “The author wanted his readers to see Parmeno as one of those who do not think for themselves but
quote the wisdom of others”. Fothergill-Payne, Seneca, p. 65.

264 «“Los Parui flores o Auctoritates Aristotelis son una coleccion de sentencias filoséficas [...] se
utilizé6 como libro de texto en las facultades de artes”. Ifiigo Ruiz, “El mundo intelectual”, p. 266.
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quien, a estas alturas, ya prevé su encuentro con Areusa y comete un lapsus
“intencional” que no viene del autor, ni de la sentencia, sino del propio personaje.

Encuentro varios procedimientos que son recurrentes en la construccion “moral”
de los personajes: 1) los personajes dirigen las sentencias para estrechar el vinculo
dialégico; 2) los estereotipos morales se transforman en arquetipos celestinescos; 3) lo
moral se convierte en lo grotesco; 4) se advierte del riesgo del trato familiar con el
vulgo; 5) la palabra ideoldgica ajena otorga autonomia a los personajes, y, finalmente,
6) el caso de la tergiversacion de los valores senequistas como uno de los factores que
conduce a los personajes a su destino fatidico.

Hay que recordar que, de acuerdo con Bajtin, el personaje se reconoce por su
realidad, y que, ademas, “el mundo exterior que lo rodea y la vida cotidiana se
integran [a] un mundo objetual que es el de otras conciencias equitativas”?%. La
personalidad vulnerable de Parmeno es lo que le permite evolucionar y, al mismo
tiempo, pretender conservar el vinculo con los valores morales que presenta desde el

primer acto, y mantenerse ajeno al influjo de Celestina, al menos, en un principio.

V.1.1 Las sentencias y su vinculo dialdgico

Cuando Celestina y Parmeno van camino a casa de Areusa, la alcahueta ensaya su
nueva embestida de persuasion; censura los apartes del criado y los explica como
efecto de la corta edad de éste. “Porque la mocedad en sélo lo presente se impide y
ocupa a mirar, mas la madura edad no dexa presente ni passado ni porvenir” (VII,

358). Séneca aconseja lo mismo de aquello que Celestina se precia: [Si quieres vivir

265 Bajtin, Problemas, p. 74-5.
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prudentemente]?%®, “si eres sabio tu animo en tres tiempos se reparta, ordene lo
presente, y provea lo por venir, y tenga memoria de las cosas ya passadas de atras”?¢’.

La vieja utiliza la sabiduria moral para autoafirmarse en la sabiduria de su
vejez; no pierde oportunidad de hablar de su edad y conocimientos de las virtudes
cardinales, las cuales asimila como suyas. Pretender colocarse a la altura del mismo
Dios todopoderoso?%® o, quizd, como una divinidad menor?%®. Esto es un aspecto
recurrente del comportamiento de Celestina: “Pues no quiero mas de ti; que Dios no
pide mas del pecador de arrepentirse y emendarse”?’? (VII, 359), le dice la vieja a
Parmeno, mientras que Séneca dice: “al que le pesa aver offendido [a Dios] quasi es

»271 - Otra muestra de la sabiduria y poder de

innocente y como si no oviera pecado
Celestina: “él es enfermo, y el poder ser sano es en manos desta flaca vieja” (I, 254).
La vieja posee poderes de absolucion y de sanacidon, como vemos en su didlogo con
Melibea:
Sefiora, el sabidor solo Dios es; pero como para salud y remedio de las
enfermedades fueron repartidas las gracias en las gentes de hallar las
melezinas, dellas por esperiencia, dellas por arte, dellas por natural
instinto, alguna partezica alcangd a esta pobre vieja, de la qual al
presente podras ser servida (X, 428).

En sus intercambios con Parmeno, el discurso de Celestina va encaminado a fortalecer

el vinculo dialdgico con el criado, quien, en actos anteriores, se empefia en defender

266 Celestina comentada, p. 270. Palabras del comentarista explicando la intencién de Séneca.

27 Ibid.

268«Celestina, powerfully representing Man's archetypal preoccupation with this material existence,
perpetually threatens to usurp the place of the abstract, rational Christian godhead”. Weinberg, F.M.,
“Aspects of symbolism in La Celestina”, en MLN, vol. 86, nim. 2 (1971), pp. 136-53, p. 153.

29 Tllades la llama “mensajera de una deidad dual, coémico-seria”, hablando de Dios y Cupido.
Gustavo Illades, “La tragicomica 'grandeza de dios' en La Celestina”, en Acta Poética, (2009), pp. 85-
116, p. 111.

20 Dice el comentador anénimo: “Esto mesmo donde primero se escrive esta dicho por el propheta
Ezechiel [...] como lo dize Sant Pablo”. Celestina comentada, p. 271.

271 Ibidem, pp. 271-2.
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sus valores morales y juzgar la corrupcién de la vieja. La alcahueta tuerce las
sentencias lo necesario para erigirse como figura de autoridad moral, y seguidamente,
hacer hincapié en la debilidad amorosa de Parmeno: “Pues sabe que es menester que
ames si quieres ser amado” (VII, 360); el dicho es de Séneca: “Yo te mostrare y dare
una manera con que te amen sin poner en ello medicina ni yerva ni encantamiento
sino que ames si quieres ser amado”?7,

Parmeno parte de los valores senequistas, modificados por el habla popular, y
se aleja de ellos hasta encontrarse frente al dramdatico giro que marca su evolucion
como personaje. La palabra intrinsecamente convincente, dice Bajtin, “es una palabra

contemporanea [...] va dirigida al contemporaneo™?”?

. A pesar de los consejos de sus
“mayores”, el criado abre la posibilidad de tener a Areusa en secreto: “solo yo querria
saberlo” (I, 261), pero el comentador andénimo, de acuerdo con Séneca, dice: “toda
cosa que es fea de fazer no esta a ome bien de la dezir paladinamente quanto mas no
deve hazerse al descubierto [...] «no bivas de una manera estando solo y de otra en la
plaga y publico» sino que lo puedas hazer en publico lo que hizieres estando solo™?"*,
Esta sentencia estrecha la relacion entre criado y alcahueta porque se vuelve una liga
que lo lleva a desear lo que Celestina le plantea como un enorme placer: publicar los
amores y loar sus ensefianzas.

Siete actos después, una vez que la union amorosa se hubo consumado, dice

Parmeno: “;A quién contaria yo este gozo, a quién descobriria tan gran secreto?”

(VIII, 386-7). Tales cuestionamientos no son precisamente sefiales de intencionalidad,

272 Ibidem, p. 272.
273 Bajtin, Teoria, pp. 161-2.
214 Celestina comentada, p. 110.
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pero la tercera pregunta que propone es: “;a quién daré parte de mi gloria?” (VIII,
387). Esta vez, el planteamiento le otorga la razon a Celestina y le da cabida a la
pasion y corrupcion de los valores supuestamente aprendidos y pone a la alcahueta en
el mismo nivel de los mayores a los que hay que obedecer. Aqui es donde el cardcter
honorable de su servicio entra en conflicto con el origen bajo del criado al tener a
Claudina como su madre verdadera y a Celestina, su madre cuasi adoptiva.

Parmeno dice conocer todo de Celestina y sus siempre perjudiciales
intenciones, pero nunca dice haberle aprendido algo; al contrario: Parmeno pretende
ser sensato y juicioso, ademas de sirviente fiel y ético, y consistentemente insiste en la
mala influencia de la vieja. No obstante, usa (precisamente para justificar una parte
importante de su cambio) las palabras de la alcahueta, quien, a su vez, emplea la
palabra ajena, y tergiversa asi consejos honorables con el fin de corromper. Tal
cambio puede entenderse como una conducta de supervivencia del personaje de
Parmeno, una vuelta de tuerca gracias a la influencia de Celestina. Esta misma

influencia de la alcahueta determina su propia muerte y la de Parmeno.

V.1.2 Los estereotipos morales en uso vulgar

La palabra ajena, de Séneca y de varias otras fuentes, forma parte del lenguaje de la

calle en la sociedad de Rojas puesto que hay una coincidencia con el Nuevo

Testamento, los Catones, y las propias sentencias convertidas en palabra de la calle.
Louise Fothergill-Payne analiza la “competencia” de los lectores respecto de

las obras de Séneca:

Por cierto, se le conocia mejor entonces que hoy en dia. En el siglo XV
los escritos de Séneca eran archiconocidos por todos los que sabian
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leer?”>. Ni siquiera se necesitaba saber latin porque circulaban veintitrés,
repito, veintitrés libros de Séneca en varias colecciones de traducciones,
de las cuales siete libros fueron impresos antes del ano 1500. Este
nimero es verdaderamente asombroso cuando se considera que de entre
los filosofos morales habia s6lo dos traducciones de la Disticha Moralia
de Caton, impresas en Zaragoza (1485? y 1494), que de Cicerdn sdlo
habia tres traducciones sin imprimirse y que de Aristoteles sélo se
conocia la Etica en castellano, impresa en 1488. Claramente el prestigio
de Séneca era tal que se puede hablar de una «tradicion senequista»?’,
Desde esta perspectiva, no resulta extrafio que el publico lector-oidor de La Celestina
escuchara lo que, de alguna manera, ya sabia. No es el solo hecho de “reconocer” las
sentencias, sino de juzgar el publico a los personajes que las utilizan, de acuerdo con
las intenciones y el contexto. En ese caso, ningin personaje se libraria del
conocimiento de Séneca ni del influjo corruptor que Celestina les imprime a las
sentencias que ironizan el sentido moral en el dialogismo.

Revisemos el caso de Melibea. Al igual que Celestina, la doncella hace uso de
las sentencias de Séneca, pero de manera contraria a la alcahueta: Melibea las utiliza
para definirse como aquella “angélica figura” que Calisto describe en el acto I?”7. La
joven no se apropia de la palabra ajena —como si hace Celestina—, sino que se
traslada hasta ella, es decir, intenta acomodarse a la palabra ajena y no viceversa.

Al analizar los siguientes dos didlogos, vemos cémo Melibea utiliza

implicitamente la palabra ajena. Primero afirma: a) “soy dichosa si de mi palabra hay

275 Es muy importante destacar esta diferenciacion, pues, sabemos que el analfabetismo predominada
en el siglo XVI, y atin en siglos posteriores. No obstante, el acceso que el vulgo tenia a los textos se
debia, precisamente, a quienes sabian leer y difundian el conocimiento mediante la tradicion oral.

278 Louise Fothergill-Payne, “La cita subversiva en Celestina”, en Actas del X Congreso de la
Asociacion Internacional de Hispanistas, Barcelona, 1989, p. 191.

2" Deyermond estudia el discurso inicial de Calisto como el de un “amante fracasado” que no supo
aplicar la leccion del De Amore libri tres de Andreas Capellanus. Alan Deyermond, “El libro de texto
mal empleado: Andreas Capellanus y la escena inicial de La Celestina”, en Medievalia, vol. 40 (2008),
p- 26.
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necessidad para salud de algan christiano, porque hazer beneficio es semejar a Dios?’®,
y el que le da le recibe®” (IV, 313). Y mads adelante agrega: b) “Y demas desto dizen
que el que puede sanar al que padece, no lo faziendo, le mata” (IV, 313). En la
primera parte de su parlamento, Melibea habla de ella misma como una buena
cristiana; en la parte segunda, generaliza: son “otros” los que hablan acerca de la
responsabilidad de sanar al que padece, y la recomiendan a los buenos cristianos. Su
inclinacién caritativa no proviene de la virtud de la que se precia, sino de su
obediencia al consejo ajeno. En el caso de Celestina, ésta actia para dar continuidad
al discurso de Melibea, no para hacerlo propio. La alcahueta habla en plural no para
incluirse a si misma, sino para incluir a la joven, es decir, se coloca el traje ajeno sin
asimilarse ella misma en la conducta.
La palabra ajena “invade”, por decirlo asi, con la creacion literaria, ideoldgica
e incluso cientifica, dando veracidad y confiabilidad a la expresion. En palabras de
Bajtin,
los medios de elaboracion y encuadramiento de la palabra
intrinsecamente convincente pueden ser tan elasticos y dindmicos, como
para hacerla, literalmente, omnipresente en el contexto [...] Asi es toda
exposicion creativa, hecha con talento, de opiniones ajenas importantes

[...] experimenta y obtiene respuestas en el lenguaje del discurso
ajeno?80,

278 Deyermond sugeria que pudiera tratarse de un “préstamo de los llamados Proverbia del pseudo-
Séneca”. Cfr. Russell, La Celestina, nota 74, p. 313. Décadas después, podemos comprobar en La
Celestina comentada, que el comentador asegura que las palabras son “en effecto de Seneca [...] 'el
que haze buenas obras a los dios [sic] imita o semeja [...] que hazer buena obra sino semejar e imitar a
Dios'“. Celestina comentada, p. 209.

279 Estas palabras vienen de mas de un autor, Séneca, entre ellos: “la limosna y hazer buena obra no
solo aprovecha a los que la reciben mas a los que la hazen”. Cfr. Celestina comentada, p. 210.

280 Bajtin, Teoria, p. 163.
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V.1.3 Corrupcion de la moral

Parte del discurso de la alcahueta para intentar persuadir al criado de buscar la
amistad de Sempronio tiene como objetivo convencer a Parmeno de que estd
desamparado: “El cierto amigo en la cosa incierta se conosce [...] visita la casa que la
fortuna prospera desampar6” (VII, 361). Si se puede enlistar a varios filésofos y
santos detras de esta sentencia, el comentador anénimo hace hincapié en Séneca: “Lo
que tu por tu obra y diligencia no puedes alcancar y saber por la pobreza lo
alcangaras™?®!. La vieja acorrala al criado, le advierte que se encuentra solo y que la
fortuna lo ha abandonado, y que ella y su amistad con Sempronio son su Unica
posesion. Por otra parte, habiendo ironizado el consejo de Séneca, le dice: “trabaja por
ser bueno, pues tienes a quien parezcas” (VII, 369). Por supuesto, Séneca se refiere al
valor del trabajo honrado de los hombres “de buena casta”®?; Celestina, en cambio,
habla de las “bondades” de Claudina. Y Claudina —sabiendo lo que sabemos de
ella— no representa precisamente un modelo a seguir bajo la moral senequista. La
tergiversacion de los llamados valores “de buena cuna” es una estrategia que utiliza
Celestina para manipular al criado y lograr que éste asuma su origen oscuro y deje de
lado los esfuerzos que hasta ahora ha hecho por defender una lealtad que no le
corresponde a alguien que tuvo a Claudina por madre. Hasta ahora, partiendo de sus
parlamentos, podemos ver que todos los esfuerzos del criado se enfocan en ser bueno;
sin embargo, Celestina pervierte este concepto y lo utiliza con el propdsito corruptor

que la distingue. Ferndndez-Jauregui plantea que “respaldado por su buena intenciéon

81 Cfir. Celestina comentada, p. 275.
282 A los hombres generosos y de buena casta el trabajo los cria y mantiene y no es de varon el
rehusar el sudor y el trabajo”, Ibidem, 286.
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el autor contard con la libertad necesaria para mostrar [...] ejemplo de lo que debe no
hacerse, pero, al mostrarlo, serd ejemplo de eso mismo que se condena”?3,

Este “ataque” o acorralamiento de Celestina a PArmeno no es en modo alguno
violento, sino sutil, pero no por ello deja de ser un intento de destruir la buena
voluntad del criado. En efecto, la alcahueta “seca” la rectitud de Parmeno y “cosecha”
un proceso de transformacion que solo es posible gracias a la cercania emocional de
los dos personajes. Resulta, pues, innegable la intencién de la alcahueta, aun
suponiendo que los lectores u oidores no conozcan el origen o el sentido de la
sentencia: basta con saber que Claudina, la mentora de Celestina, era incluso peor que
ella —claro, de acuerdo con esta ultima.

El objetivo de Celestina es poner al engreido criado en su lugar: en el mismo
nivel bajo de su madre?®*, para hacerlo manipulable mediante la humillacion y
convencerlo de que coopere con ella en el negocio con Calisto. Este esfuerzo de la
alcahueta entra dentro de su esquema de tergiversacion mas general: Celestina
convierte lo moral en lo grotesco, lo alto en lo bajo, y ella misma, un personaje bajo,
pretende colocarse a la altura de Dios. Finalmente, se esperaria que, entonces,
Parmeno renegara de su “buen natural” y “enmendara” (en el sentido tergiversado) su
camino hacia la corrupcion.

99285

Un indicio de la decencia inicial del criado es “el empacho que presenta una

vez que se encuentra frente a Aretsa. Esa vergiienza también serd destruida por la

283 C. Fernandez-Jauregui Rojas, “El peligro moral de La Celestina: Anélisis interdiscursivo juridico-
econémico y literario de la circularidad de los bienes”, en Castilla, Estudios de Literatura, 5,
Amsterdam (2014), p. 227.

284 En el siguiente capitulo analizo la identificacion de Parmeno con Claudina.

285 Al respecto, dice el comentador: “No puede ser mejor sefial e muestra de que un mancebo sea
honrrado e virtuoso como el ser empachado e vergongoso como lo dize Seneca [...] «Buena sefal e
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alcahueta, quien incita la pasion del criado a tal punto que éste deja de lado todo
pudor y acepta sus condiciones. Este es un ejemplo més del constante esfuerzo que
hace Celestina por desvirtuar la moral.

Por una parte, se entiende el apocamiento de Parmeno, su edad, inexperiencia y
embarazo al toparse de frente con el inminente coito, y, por otra parte, es notoria la
presion de Celestina para confrontarlo: “al hombre vergongoso el diablo traxo a
palacio” (VII, 378). Este refran es por demads ilustrativo de colocar la virtud en un
ambito de riesgo, como la corte. El cardcter timido de Parmeno es propio de este
personaje; el dicho de Celestina también lo es de ella, puesto que ella encarna al
diablo que expuso al vergonzoso criado a caer en la lujuria. Y es ampliamente sabido,
de acuerdo con el comentador anénimo, que “no hay cosa mas fea y suzia despues del

mesmo acto de luxuria que hazerlo delante de alguna persona”?%S.

V.1.4 El riesgo del trato familiar con el vulgo

La Celestina aborda el tema del riesgo de un trato familiar de los nobles con el
vulgo?*’. La alcahueta lo hace desde su propia interpretacion: “Aunque ayan dicho a tu
merced en mi ausencia otra cosa. Al fin, sefiora, a la firme verdad el viento del vulgo
no la empece” (IV, 320). Es irénico como Celestina se defiende al culpar al vulgo de
su fama de corruptora. Aunque el dicho es de Petrarca, “tanbien Seneca no tenia por

verdaderas las cosas que al vulgo contentassen [...] 'Bozes doi que os aparteis? de los

muestra es en el mancebo la vergiienga». Porque sin ella no puede aver cosa honesta y buena”.
Celestina comentada, p. 298.

286 Celestina comentada, p. 299.

287 Fothergill-Payne dice que “otro tema que tiene en comun La Celestina y el «drs Vivendi» de
Séneca es la consecuencia fatal al mezclarse dos mundos distintos, es decir, el de la nobleza holgada y
el del vulgo mezquino [...] «porque entre aquellos que una cosa demandan o un oficio quieren siempre
hay embidia y enemistad»“. Fothergill-Payne, “La Celestina”, p. 539.
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que al vulgo agrada'**8. El objeto de Celestina al mencionar esta cita es, por supuesto,
hablar el mismo lenguaje que Melibea. No resulta extrafio pensar que la joven tuviera
esa misma idea respecto de las personas ajenas a su estamento. Asi, si bien la doncella
insiste en dudar de la vieja, por “tantos y tantos loores” (IV, 320) que ha escuchado de
sus mafias, termina por caer en el juego retorico de la alcahueta que recomienda no
hacer caso del vulgo. Al final, a quien Melibea le cree es a la voz (de Celestina) que
dicta la sentencia, no a su propia conciencia.

Celestina corrompe el sentido moral de Séneca y alaba lo que éste reprueba,
como el cuerpo y la proclividad al pecado: “gracias, dos mill” (IV, 321). Séneca,

3

criticando a Virgilio, dice: “yerra el que dixo que es mas graciosa la virtud quando
esta en cuerpo mas hermoso [...] porque ella mesma es honrra mui grande de si mesma
y honrra al cuerpo donde esta”?®’. Respecto a la belleza, es muy clara la posicion
senequista (y estoica) de restarle importancia al cuerpo; la verdadera belleza, para €I,
es la belleza moral: la virtud. Palabras alusivas a la hermosura de Calisto, asi como a
las otras virtudes que Celestina le atribuye, hacen al lector y oidor, contagiado por la
retérica de Celestina, igualar, como en el tdpico socratico, la belleza fisica con las
virtudes.

De hecho, “los estoicos identificaban la virtud con la sabiduria”, y “llegaron a
la paraddjica afirmacion de que el sabio 'es bellisimo', aunque sea repugnante, es decir,

que es bello moralmente aunque sea fisicamente repulsivo™®. El uso que Celestina

hace de la retorica tiene un efecto tan placentero en Melibea que afecta la manera en

28 Celestina comentada, p. 223.

29 Ibidem, p. 224.

20 Wladyslaw Tatarkiewicz, “La estética de los estoicos”, en Historia de la estética. 1. La estética
antigua, Madrid, Akal, 2000, p. 196.
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la que la joven ve a la alcahueta: “Figuraseme que eras hermosa” (IV, 309). Aunque el
aspecto de la vieja pueda resultar repulsivo por su edad, cicatriz en la cara, y olor (que

refiere Parmeno), su “sabiduria” le confiere un atributo de hermosura.
9

V.1.5 El uso de la palabra ajena en las sentencias
La vieja usa su propia medicina en el monodlogo del acto IV. Celestina se descubre
temerosa por la inminente entrevista con Melibea: “jamés al esfuerco desayudod la
fortuna” (IV, 300),?°!. En este contexto, sefiala el comentador anénimo que “el mesmo
Seneca por otras palabras dize esto mesmo [...] la fortuna a los fuertes y animosos
teme pero a los floxos maltrata”?®2. De acuerdo con Bajtin,
cada palabra tiene su propietario interesado y preconcebido, no existen
palabras «de nadie», con significacion general [...] palabra determinada
por la posicion de éste [el hablante] y por la situacion concreta. Quién
habla, y en qué situaciones habla, es lo que determina el sentido
auténtico de la palabra. Toda significacion y expresividad directas son
falsas; en especial, las patéticas?®>.
La cita de Bajtin explica por qué Celestina se “apropia” de lo popular y tergiversa su
empleo para justificar su propdsito corruptor. La alcahueta, después de “defender” su
pobreza ante Melibea, empieza a alabar la juventud de ésta. Con ello, lo que hace es
tratar de disponerla a valorar su mocedad y aprovecharla con Calisto, ante el riesgo de
morir antes de disfrutar los “ilicitos” amores: “Ninguno es tan viejo que no pueda
vivir un afio, ni tan mogo que oy no pudiesse morir” (IV, 308). El mismo Séneca

advierte que “nadie puede tener a los dioses tan favorables que pueda prometer el dia

de mafiana [...] porque mirando mui bien antes aquella edad de los mancebos muchos

291 Russell, La Celestina. Véase, nota 17, p. 300.
22 Celestina comentada, p. 180.
293 Bajtin, Teoria, pp. 215-6.
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mas desastres y acontecimientos de muerte tiene que no la nuestra que es la vejez”?%.

Este tema resulta por demés adecuado cuando la doncella medita sobre el verdadero
proposito de la visita. Seis actos después tendra oportunidad de “temer” su propia
muerte antes de entregarse a Calisto, y no después, como ocurrid, aunque desolada por
la tragedia del amante, en efecto, morird joven, aunque no virgen.

En el acto VI, Celestina asegura que “la mayor gloria que al secreto officio de
la abeja se da, a la qual los discretos deven imitar, es que todas las cosas por ella
tocadas convierte en mejor de lo que son” (VI, 339). Séneca dice “que avemos de
imitar como dizen a las abejas [...] todo lo que traen lo componen por su orden y lo
buelven en panales”?®. Seglin Vulson de la Colombiére, “la heraldica medieval hizo
de las abejas el emblema de los subditos, que debe a su soberano la misma obediencia
que éstas rinden a su reina y madre de la colmena”?®, Charbonneau-Lassay dice que
“la colmena y la abeja son los simbolos de las virtudes que hacen grandes y prosperos
a los pueblos”?®’. En efecto, Celestina, como laboriosa abeja, convierte en miel la
rudeza de Melibea. Sin embargo, lo hace con propositos y resultados innobles; la
joven cede ante la alcahueta, no por las virtudes de esta Ultima, sino porque Melibea
accede a tomar parte en el juego corruptor. Los personajes se vuelven autdénomos
mediante la elaboracion de su propia perversion moral a través del dialogo; la
adopcion de la vieja de esta ultima recomendacioén de Séneca, una vez mas, resulta en

perversion. La colmena, el producto del trabajo de las abejas llegd a representar a la

294 Celestina comentada, pp. 203, 204.

25 Ibidem, p. 249.

2% Cfy. Charbonneau-Lassay, El bestiario, vol. 11, p. 875.
27 Ibidem, pp. 875-6.
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Iglesia, y la abeja reina, al mismo Papa;**® jqué burla la de Rojas contra los antiguos
simbolos eclesiasticos! El comentador andénimo advierte que nadie sabe “el secreto del
como labran las abejas™??; es de esta manera que Celestina domina y manipula sin ser
sujeto de sospecha, excepto de Parmeno.

En un didlogo de Celestina con Calisto, ella explica la furia inicial de Melibea
como algo propio de “las escondidas donzellas [...] Las quales, aunque estan
abrasadas y encendidas de vivos fuegos de amor [...] la propia lengua se maravilla del
gran sofrimiento suyo, que la fazen forgosamente confessar el contrario de lo que
sienten” (VI, 340). El comentador andénimo explica que aquello que se dice es
consecuencia de lo que estd en su corazon, y confirma Séneca: “Tal fue la platica e
habla de los hombres qual su vida y propdsito™3®. Hacer las cosas de manera diferente,
contintia el comentador, “seria cosa torpe y ansi fea como lo dize el mesmo Seneca”3!.
El filésofo habla de congruencia con los propios actos; Celestina, en cambio, ironiza
al burlarse del comportamiento de Melibea, falso como el de todas las doncellas
“encerradas”. Lo interesante aqui es que, si bien no extrafia que Melibea niegue su
amor en una situacion comprometida, el autor justifica la contradiccion de los
preceptos morales con la debilidad de la naturaleza humana. Una vez mas vemos que
se disculpa la mentira o la doblez, en oposicién a los consejos morales y legales, que

seguramente Rojas conocia bien. Me pregunto si este tipo de juegos retoricos

engafiaron a la censura tanto como deleitaron a lectores u oidores.

298 Ibidem, pp. 874-5.

29 Celestina comentada, p. 250.
300 rhidem, pp. 250-1.

301 Ibidem, p. 251.
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V.1.6 Falsos valores morales y destino fatidico
La posesion de Areusa le representa tal logro a Parmeno que le urge comunicarla y

compartir tal logro3%2:

“Bien me dezia la vieja [...] el plazer no comunicado no es
plazer” (VIIIL, 387). Es obvio que este gozo del criado se encuentra cerca de ser el
“exemplo de luxuria” que temia en el primer acto. En su proceso de transformacion,
como ¢l mismo advierte, se resiste a oir las supuestas ensefianzas de sus mayores (I,
261), y con ello, contradice uno mas de los “principios senequistas mas importantes, y
es que, la esclavitud de cuerpo y alma irremediablemente acaba en la muerte™%. En
su inocencia, Parmeno se siente en extremo afortunado porque Areusa no le costod
dinero: “Nunca mucho costd6 poco, sino a mi esta sefiora” (VIII, 392). Aunque
inicialmente se pregunta como agradecer tal regalo y hasta se dice dispuesto a servir a
Celestina de rodillas, termina por pagar con su propia vida el resentimiento que
desarrolla contra la alcahueta y su amo.

Para Celestina es una necesidad constante traer a cuento sus perdidos buenos
tiempos: “Bien parece que no me conociste en mi prosperidad, oy ha veynte afios” (IX,
417). El dolor del recuerdo se ve suavizado porque “saber primero que la adversidad a

»304 - A la alcahueta

de acontecer menos pena da que si sin saber y de repente viniesse
la consuela saber lo que le espera: secarse, entristecer, morir: “sofriré con menos pena
mi mal” (IX, 419); explicado por Séneca: “mas pena causan las cosas que no

esperavamos [...] tassa contigo el temor y de esta manera te parecera mui pequefio y

mui breve lo que temes [...] porque el que siempre lo espera facilmente lo puede

302 por supuesto, también de Séneca. Cfi. Celestina comentada, p. 307.
303 Fothergill-Payne, “La Celestina”, p. 540.
304 Celestina comentada, p. 343.
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suffrir3%. La supuesta disposicion para soportar el fin proximo, méas que un acto de
resignacion ante la realidad de la vejez, la pobreza y la decreciente influencia sobre
los demads, representa para ella la oportunidad de celebrar y loar su pasado como
alcahueta, asi como su dominio sobre cuantos tuvo a su servicio. No obstante, es
posible percibir su propia condicion de sujecion a lo mismo que controlaba; era y es
esclava, como explica Louise Fothergill-Payne:
Para Séneca, la servitud, sea ésta una sujeciéon a los dictdmenes del
Mundo, la Carne, la Fortuna o la Muerte, es igual obsticulo para
conseguir la vida sosegada como lo es la codicia. Considerada en
términos estoicos, pues, la relacién entre amo y criados trazada en La
Celestina contiene una dimension altamente metaforica: y es que todos
los personajes celestinescos son «siervos de su voluntad y apetito»3%.
Asi mismo lo confirma Sempronio: “No es ésta la primera vez que yo he dicho quénto
en los viejos reyna este vicio de la cobdicia” (XII, 480); peor aun, dice el comentador
que “no ai cosa peor y mas fea que la avaricia en el viejo porque es como monstruo
que faltando el camino se acreciente el aparejo para caminar”3?’. Celestina no sélo
tergiversa en sus didlogos las sentencias morales senequistas (y de muchos otros
filésofos), sino que, aparentemente, parece adoptar en su comportamiento las
advertencias senequistas respecto a la vejez, lo cual s6lo puede hacer con ironia. Esta
es, precisamente, la misma causa que la hace vulnerable ante la muerte al estar lejos
del interés y la posibilidad de vencer su codicia y su soberbia: “Mas fuerte es el que

vence la cobdicia que el que vence al enemigo [...] el avariento para nadie es bueno y

para si mismo mui malo”, ensefia Séneca’®®. Rojas se atreve a contradecir las fuentes

305 1hidem, pp. 343-4.

306 Fothergill-Payne, “La Celestina™, p. 537.
307 Celestina comentada, p. 385.

308 1pid.
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de sabiduria, “distraydo de los derechos” (LC, 186). Como ¢l mismo dice: “;jquién
negard que aya contienda en cosa que de tantas maneras se entienda?3" (LC, 201).
Celestina es avara y codiciosa; Rojas ironiza las sentencias de Séneca para legitimar,
por una parte, los discursos corruptores de la alcahueta, y, por otra, para encauzar su
perdicidon derivada de contravenir los preceptos morales. Guido Capelli habla de la
actitud polémica de Rojas al socavar el sentido de las sentencias, y asegura que no hay
nada mas desafortunado que quitarle a la tragedia la dignidad de lo sublime mediante
le contradiccidn entre las acciones de sus personajes y la praecepta que ellos mismos
enuncian?!?,

No es desconocido que las Epistolas de Séneca se encontraban en el inventario
de Rojas. Este, en boca de sus personajes, aconseja lo que no se debe hacer a partir del
ejemplo, pero resulta que la fuerza de los personajes celestinescos, mayormente de
Celestina, logra dotarlos de influencia moral por si mismos. En efecto, el mal camino
conduce a la muerte, como dicen las epistolas de Séneca, pero los lectores y oidores, y
aun la critica, no se volcaron positivamente sobre La Celestina por el destino fatal,

sino por la vida de los personajes, sobre todo, la de Celestina.

309 Las cursivas corresponden a adicion en la Tragicomedia.

310 “Nulla ¢ piu tragico che togliere alla tragedia la dignita del sublime, e soprattutto smentendo con le
azioni dei suoi personaggi i praecepta che essi stessi formulano”. Guido M. Capelli “Colpo d'occhio
sul La Celestina. La satira dell'umanesimo: una proposta di interpretazione”, en La Celestina,
Ecdotica e interpretazione, ed. por Francisco Lobera Serrano, Roma, Bagatto Libri, 2010, p. 172.
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Siguese la Comedia o Tragicomedia de Calisto y Melibea,
compuesta en reprehension de los locos enamorados que,
vencidos de su desordenado apetito, a sus amigas llaman y dizen
ser su dios. Asi mismo fecha en aviso de los engarios de las
alcahuetas y malos y lisonjeros sirvientes.

(LC, 205).

181



182



Capitulo VI. Evolucion tragica de Celestina y Parmeno

Este andlisis se plantea como parte de la evolucion dialégica de los personajes que
delinea su muerte, por una parte, en forma tradgica y, por otra, con un sentido ironico.
El propdsito en este capitulo es revisar los momentos en que Celestina y Parmeno dan
sefiales de su fin de forma proléptica’!!. A estas sefiales las llamo “avisos” y éstos
pueden ir desde el mero hecho de mencionar la palabra muerte en un determinado
contexto hasta conducir un didlogo que parece estar fuertemente ligado con el
desenlace tragico al punto de anticiparlo.
De acuerdo con Bajtin, los personajes
luchan encarnizadamente con [las] definiciones de su personalidad por
parte de otra gente [sic]. Todos ellos sienten vivamente su propio
caracter inconcluso, su capacidad de superar desde el interior y de
volver falsa toda definicion que los exteriorice y los quiera concluir. Un
hombre permanece vivo por el hecho de no estar aun concluido y de no
haber dicho todavia su tltima palabra’!2,
Cuando Celestina clama por la confesion, ella misma se da por concluida como
personaje’!3; sabe que no queda nada para ella después de haber perdido su influencia

retorica. Y, como Ultima palabra, el autor pone en su boca la palabra confesion. Lo

importante no es que haya muerto con o sin ella, sino lo que tal palabra significa en la

311 Helena Beristain define la prolepsis como sindonimo de anacronia, temporalidad y anticipacion, y
esta ultima, de preparacion, hipobole, ocupacion y anteocupacion, como “anticipar velada o
explicitamente ciertos razonamientos espinosos o intrincados que favorecen al emisor o al receptor,
con el fin de disponer el animo del oyente, el lector, o el contrario, para conmoverlo y convencerlo
con el posterior desarrollo del discurso. La anticipacién o preparacion se funda en el calculo previo,
tanto de los propios argumentos como de los que pueden provenir de la otra parte [...] en cuanto a la
acepcion moderna de la palabra prolepsis (sindbnimo de preparacion en la antigiiedad), Genette ha
denominado asi a la presentacion anticipada de las acciones llamadas nudos en la cadena que
constituye el relato narrado o representado”. Beristdin, Diccionario, p. 53.

312 Bajtin, Problemas, p. 87.

313 Al respecto de la vision realista de la muerte, contrario al sentido abstracto y general que habia
marcado etapas anteriores, Maravall plantea que “todo el individualismo que empieza a impulsar en
sus aspectos mas diversos la cultura de la época, inspira ese nuevo sentimiento individualizado,
personalisimo, de la muerte”. Maravall, El mundo social, p. 175.
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definicion final de Celestina. La alcahueta se sabe casi muerta y clama piedad, la
misma piedad a la que alude en diferentes didlogos con Sempronio (acto I) y con
Melibea (actos IV y X). Con este ultimo grito que pide la confesion —podria decirse
ironico—, se coloca a Celestina en un nivel de dignidad similar al de Calisto, quien
sufre una muerte infamante y, como la alcahueta, clama por la confesion al saberse
proximo a su fin (XIX, 574). Pero, independientemente del aspecto religioso, que
mucho se ha estudiado, es posible percibir la autonomia del personaje de Celestina al
darse a si misma por muerta. De acuerdo con Bajtin, “en el hombre siempre hay algo
que so6lo él mismo puede revelar en un acto libre de autoconciencia y de discurso, algo
que no permite una definicion exteriorizante e indirecta™ !4,

La existencia autonoma de los personajes les permite su construccion y
vinculacidn con otros a través del didlogo como unico recurso del que disponen en la
obra. A su vez, en esa misma construccion estd implicito su fin, y los personajes van
“anunciando” su muerte a lo largo de la obra, revelan la “conciencia de lo personal”
de la que habla Maravall al referirse a la “significacion histérico-social de La
Celestina, obra que opera en el conjunto de la situacidon histérico-cultural de la
época”.®!® Los paradigmas literarios previos se han roto, y empiezan a tomar forma
nuevos modelos, de los cuales La Celestina es un claro ejemplo.

A continuacion, se expone el curso de la evolucion tragica de Celestina y

Parmeno a través de los “avisos” que contienen sus didlogos.

314 Habla del fin literario de los personajes, defiende la idea de que el personaje “define” su propio fin
y no acepta definiciones ajenas a ¢l mismo. Bajtin, Problemas, p. 87.
315 Maravall, EI mundo social, p. 15.
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VI.1 Proceso de destruccion de Celestina
El primer indicio de la fatalidad que persigue a Celestina y que termina por expresarse
en la muerte de la vieja estd relacionado, curiosamente, con Parmeno, y tiene lugar en
medio del extenso parlamento que pronuncia la alcahueta en su primer intento de
persuadir al criado. Ahi, Celestina critica a los sefiores “deste tiempo” (I, 257), que
“desechan la substancia de sus sirvientes con nuevos y vanos prometimientos” (I, 258).
Celestina despotrica contra Calisto como miembro de un estamento siempre hostil a
los que le ayudan, y, sin empacho alguno, enumera los dafios que causa servirle a
dicho estamento. Es muy clara la distincion que hace Celestina entre los sefiores y la
gente que no pertenece a la misma condicién. La noche de su muerte, en el acto XII,
Celestina no hace sino refrendar su posicidén superior y comportarse, justamente, como
los sefores contra los que habia que defenderse; ella misma enciende, como en un
“aviso”, el resentimiento de Parmeno, que nunca se consider6 un servidor, al menos,
no como los otros criados, que tenian un amo a quien obedecer; Parmeno opina y
aconseja. La alcahueta no obedece a nadie sino a si misma, y ya habia recomendado a
Parmeno hacer lo mismo. El criado sigue su consejo y eso es, justamente, lo que le
causa la muerte a la vieja, como veremos a continuacion.

Anota Lloret que “si Celestina pierde esta vez es porque no sabe argumentar
como es debido su postura, y su postura es la de mantener todo el capital que ha

conseguido con el negocio™3!6

, es decir, su muerte se debid a un error retoérico porque
su argumento se vio entorpecido por la codicia. Celestina se queda sin palabras a la

hora de tener que argumentar y no es capaz de negociar su muerte.

316 Lloret, “El error”, p. 129.
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Ya se ha tocado el tema del cardcter confesional de los didlogos de Celestina;
para ella no representa problema alguno decir quién es y cudles son sus objetivos. Sin
embargo, el acto confesional no siempre resulta claro; en este caso, la alcahueta no
trata de utilizar la palabra ajena, sino de definirse a si misma a través del otro, como
en el ejemplo citado més arriba, cuando ella aparentemente critica a los sefiores, pero,
en realidad, hace uso del recurso retérico de la anticipacion: Celestina es de cierta
forma un “amo” y sus servidores son todos aquellos que le sirven para sus fines. Dice
la vieja: “més aman a si que a los suyos” (I, 258), y sigue con caracter sentencioso: “y
no yerran [los amos]; los suyos igualmente lo deven hazer” (I, 258). Enseguida
aconseja a Parmeno:

Perdidas son las mercedes, las magnificencias, los actos nobles. Cada
uno déstos cativan y mezquinamente procuran su interesse con los
suyos; pues aquéllos [los sirvientes] no deven menos hazer, como sean
en facultades menores, sino vivir a su ley [...] De todos se quiere servir
sin merced [...] que con ¢l [Calisto] no pienses tener amistad, [...] Caso
es ofrecido, como sabes, en que todos medremos y ti por el presente te
remedies (I, 258).
Hasta aqui, Celestina se ha descrito a si misma a través de su diatriba contra Calisto.
La vieja se comporta como los sefiores que critica, de hecho, le aconseja a Parmeno
ser como su amo y como ella: desapegado de los demads, aunque le ayuden. Qué de
extraflo tendria entonces que el dia de su muerte todo se revele y Celestina resulte ser
toda “burla y mentira” (I, 247), como el mismo Parmeno recuerda, y a la vez, predice
desde el primer acto al describir oficios y falsedad de la alcahueta. Es interesante
reflexionar sobre la magnitud de la furia que invade al criado cuando comprende a

cabalidad sus propias palabras y encuentra que Celestina es, precisamente, como el

amo a quien la vieja injurio.
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Cuando en el acto XII los criados llegan iracundos a casa de Celestina para
intentar asustarla, Sempronio le dice que todas sus armas han sido destruidas en la

fingida defensa del amo y que "jno mando un maravedi en que caya muerto!" (XII,
478), es decir, que no puede reponer las armas que deberian estar disponibles para la
proxima cita amorosa de Calisto. {Qué hace Celestina??!” La alcahueta:
a) Como sanguijuela que ya ha sacado la sangre, desagradece el contubernio
de los criados: "Pidelo, fijo, a tu amo, pues en su servicio se gastd y
quebrd" (XII, 478). Sempronio, entonces, le exige compartir lo que los tres
ganaron: "Dionos las cient monedas, dionos después la cadena" (XII, 478).
La esperada respuesta de Celestina consiste en
b) Injuriar: "jGracioso es el asno!" (XII, 478).
c¢) Olvidar servicios: ";Estas en tu seso, Sempronio? ;Qué tiene que hazer tu
galardon con mi salario, tu soldada con mis mercedes?" (XII, 478-9).
d) Negar el galardon: "Si algo vuestro amo a mi me dio, devés mirar que es
mio [...] que si me ha dado algo, dos vezes he puesto por ¢l mi vida al tablero"
(X11, 480).
e) Amarse mas a si que a los suyos: ";Quitasteme de la puteria? [...] vivo de mi

oficio [...] a quien no me quiere, no le busco. De mi casa me vienen a sacar. En

mi casa me ruegan" (XII, 482).

317 Alan Deyermond anota entre paréntesis la ironia que marca la Gltima escena de la vida de
Celestina: "hace exactamente lo que, segun dijo a Parmeno en el Auto I, hacen los sefiores:
desagradece, injuria, niega galardon. Le habrd parecido a Parmeno que ella se ha transformado en
sanguijuela". Deyermond, "Motivacion sencilla y motivacion doble en La Celestina", en Medievalia,
40 (2008), p. 109. En adelante, Deyermond, "Motivacion".
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Finalmente, después del intercambio de gritos e insultos, es Sempronio, alentado por
Parmeno, quien ataca y mata a Celestina, la que habia dicho en el primer acto: "a
tuerto o a derecho, nuestra casa hasta el techo" (I, 259). La critica ha insistido en
sefialar la clara ironia del fin tragico de Celestina; sin embargo, también vale la pena
reflexionar sobre la posibilidad de un cambio "anunciado".

Los siguientes "avisos" de su muerte se parecen mucho: "si vivo", "si yo no me
muero", "pero si yo vivo" —presentes en los actos III, V y VI, respectivamente—,
pero el contexto de cada uno cambia, y en estas variaciones, Celestina pasa de la
incertidumbre a la euforia, alimentada por la ira.

Detengdmonos un momento para revisar cada contexto. En el primer caso ("si
vivo" [11II, 286]):

a) Celestina le habla a Sempronio de la impaciencia de los enamorados
novicios y lanza una prediccion: "buelan sin deliberacion, sin pensar el dafio que el
cevo de su desseo trae mezclado en su exercicio y negociacion para sus personas y
sirvientes" (III, 281). Sempronio la acusa amenaza y se pone en alerta: ";Qué dizes de
sirvientes? Paresce por tu razén que nos puede venir a nosotros dafio deste negocio.
[En aparte]: Mas vale perder lo servido que la vida por cobrallo" (III, 280). Y,
precisamente, terminan perdiendo la vida los dos: una, por lo servido, y el otro, por
cobrarlo. Los dos contintian su discusion sobre Melibea, las probabilidades de éxito y
la conversacion privada con Parmeno, cuando Celestina da su segundo aviso. Es clara
la ironia que se maneja en este acto: el "si vivo" (incertidumbre) de la alcahueta es
una frase hecha, pero evidencia la certeza de la muerte. Cabe aclarar que las que se
destacan en este apartado no son las unicas menciones de la muerte en la obra.

Solamente analizo aqui las que considero como predicciones que la protagonista hace

188



de su propio fin.

b) El siguiente "aviso" ("jAy, corddon, cordén, yo te faré traer por la fuerga, si
vivo, a la que no quiso darme su buena habla de grado!" [V, 329]) da cuenta de la
soberbia de la alcahueta, exacerbada tras haber salido airosa del trance con Melibea.
La vieja lleva el cordon y también el encargo de la joven de cuidar a Calisto, y lleva la
peticion de volver secretamente por la oracidon a santa Polonia: todos los ingredientes
para justificar la euforia de Celestina. Se puede decir que este "si vivo" es dicho como
un "aviso" mas, y como desafio; la vieja se sabe dominante, y siente la proteccion del
diablo, a quien agradece: "diste tan oportuno lugar a mi habla quanto quise" (V,
328)*!%, En contraste con el ejemplo anterior, en el que se aprecia la incertidumbre de
la alcahueta, en este "aviso" Celestina peca de entusiasmo desmedido y, en una
ceguera momentanea, esta euforia la hace perder de vista la posibilidad de morir,
originada en la rabia que la "airada doncella" le provocd y también desatd dicha
euforia por el triunfo resultante de la entrevista con Melibea. La vieja pone su destino
en juego por el deseo de venganza. Celestina parece sentir que ha vencido a la muerte:
"Nunca huyendo huyo la muerte el covarde" (V, 328), y, por tanto, se torna temeraria,
a pesar de su conocimiento del riesgo.

c) En el acto IX, Celestina lanza su propio augurio: "Ley es de fortuna que
ninguna cosa en un ser mucho tiempo permanesce: su orden es mudangas [...] ando

cerca de mi fin. En esto veo que me queda poca vida" (IV, 418). El contexto es

318 La "mas conocida cliéntula" de Pluton se mece entre las definiciones de bruja (devota de Satanas,
segun el latin medieval clientulus), hechicera, o "criada o paniaguada", segun el comentador anénimo
de Celestina comentada, p. 176. Por su parte, Covarrubias, Tesoro, p. 848, define "paniaguado” como
el "allegado de una casa; "criado": "el que sirve amo, y le mantiene y da de comer", p. 370; de
"criado", dice Corominas, Diccionario, p. 242, "[1064, Oelschl] 'hijo, discipulo' (Berceo; Alex, O, 31;
J. Ruiz), 'el educando respecto de su ayo' (1* Créon. Gral., Crén. de 1344: vid. M. P., Inf. de Lara,
223.19, 265.22).
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importante: los dos criados, Aretsa, Elicia y Lucrecia (quien llega més tarde) estan
presentes en la comida de Celestina. Este no es el ultimo dia de vida de la alcahueta.
En ella, Celestina con todos los personajes de origen bajo sobre quienes ha tenido maés
influencia; en una ir6nica metafora, la vieja aparece dando su sermon de despedida
ante sus discipulos —aunque, aparentemente, no es consciente de su destino—,
recordando sus tiempos de gloria y poder, evocando la sabiduria senequista y
mostrandose pesarosa por haber caido en desgracia, casi como exponiéndoles a los
criados la premonicidon de que su necesidad econdmica es tal que la defensa del pago
que reciba serd la causa de su asesinato.

Sus ultimas dos intervenciones en torno a la muerte parecen confirmar lo
anterior. En el acto XII, Celestina, ya acorralada por los dos criados, defiende su
postura inamovible ante sus promesas pasadas: "que quanto yo tenia era tuyo [...] Pues
ya sabes, Sempronio, que estos ofrescimientos, estas palabras de buen amor, no
obligan" (XII, 479). Finalmente, como ella misma advierte, sus dias terminan, pero
antes logra amenazar la deshonra de Calisto y de sus fieles criados: "No me hagdys
salir de seso. No querdys que salgan a la plaza las cosas de Calisto y vuestras" (XII,
484-5). Con su muerte, acarrea también la de los criados: "jJusticia, justicia, sefiores
vezinos! jJusticia, que me matan en mi casa estos rufianes!" (XII, 485).

Como lector u oidor, es dificil imaginar que la alcahueta cambiaria su natural
tendencia al dominio, la codicia y soberbia, y compartiria su botin; antes muerta.
Celestina no logra disfrutar el fruto de sus negocios con Calisto, pero se asegura de

que los criados tampoco puedan hacerlo. Al final de su vida y una vez vengada, no
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olvida retomar los principios cristianos y suplica por una confesiéon imposible de

obtener3'°.

V1.2 Proceso de destruccion de Parmeno

Es necesario volver un momento al ejemplo del tercer acto. Cuando Celestina y
Sempronio hablan sobre la reticencia de Parmeno para convenir en el negocio, la
alcahueta dice: "Yo le haré de mi fierro, si vivo" (III, 286). Recordemos que Parmeno
se escinde de los demés personajes; repudia a Calisto, desprecia a Sempronio y odia a
Celestina a tal grado que empuja a su compafero al asesinato.

Veamos el contexto. En el primer acto, después de la larga conversacion de
Celestina con Parmeno, Sempronio y Calisto regresan a ellos con las cien monedas.
En aparte, los criados se ponen al tanto; Parmeno dice que estd espantado, y la
respuesta de Sempronio es atemorizante: "yo te haré espantar dos tanto" (I, 266). Es
interesante ver que, asi como Celestina se define a si misma argumentando contra
Calisto, Parmeno hace lo propio en una aparente critica contra el enemigo en casa. No
sabemos si su finalidad es referirse a Sempronio por la respuesta que éste acaba de
darle o a Celestina, quien, siendo aliada de este ultimo, ha tenido un comienzo
prometedor en la persuasion de Parmeno. Pudo haber sido objetivo del autor dirigir
este aparte de Sempronio al publico oyente, en cuyo caso, se multiplicarian las

posibilidades de interpretacion. Cualquiera que sea el fin, el criado habla de si mismo,

319 Como se menciona anteriormente, Deyermond compara el aspecto de la confesion en la Comedia y
la tragicomedia; "Celestina —dice—, cuando no vale la apelacion a la justicia humana, pide
desesperadamente la misericordia divina [...] Maria Rosa Lida de Malkiel habla de la «religiosidad
vulgar [...] reclama repetidamente confesion, esto es, la llave magica para la vida eterna» de Celestina
[...] Se trata —dice Deyermond—, de una preocupacion central de la doctrina cristiana medieval que
influye todavia en la liturgia [...] Los tratados didacticos insisten a menudo en la necesidad no so6lo de
arrepentimiento, sino del sacramento de la confesion y de la absolucion". Deyermond, "{Muerto soy!",
pp- 33, 35.
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se define mediante el otro; aprende "quién" es su personaje y lo demuestra claramente
en el curso de la obra, y, sobre todo, al final de su vida.

Es evidente la animadversion que Parmeno siente al inicio contra Sempronio;
no la esconde ante Calisto ni ante Celestina. Igualmente, es muy clara su opiniéon
sobre la alcahueta y sus oficios. La ultima intervencion del criado en el primer acto,
que tiene lugar en aparte, queda s6lo para ¢l mismo y el lector-oidor: "No hay
pestilencia més eficaz que el enemigo de casa para empecer" (I, 266). En palabras de
Bajtin referentes a la otredad: "la imagen de si mismo para si mismo y mi imagen para
otro. El ser humano existe realmente mediante las formas de yo y el otro"3%°.

a) En el acto XII, tras una situacién de pdanico, los dos criados quedan en
ridiculo al enfrentar el miedo extremo y reconocer después que el motivo de alarma
era injustificado: primero, Parmeno se libra, segin él, de un peligro al evitar asomarse
al huerto de Melibea; reitera su rompimiento con su compafiero cuando le dice a
Sempronio: "Andate ay con tus consejos y amonestaciones fieles; darte han de palos.
iNo buelvas la hoja y quedarte has a buenas noches! [...] Muchas cosas me veras hazer,
si estds de aqui adelante atento, que no las sientan todas personas" (XII, 459-60). El
segundo ataque de miedo de los criados ocurre cuando éstos escuchan ruidos durante
la visita de Calisto a Melibea. En ese momento, Parmeno apura a su compaifiero:
"iHuye, huye, que corres poco!" (XII, 469), s6lo para darse cuenta, momentos después,
de que no habia ningun peligro.

b) Una vez en casa de Celestina en el duodécimo acto, los criados inventan una

aventura para justificar su supuesta indignacion y colera en defensa de Calisto. Aqui

320 Mijail Bajtin, Yo también soy (Fragmentos sobre el otro), México, Taurus, 2000, p. 166.

192



es cuando Parmeno se revela como personaje totalmente transformado: "Que cierto te
digo que no querria ya tomar hombre que paz quisiesse. Mi gloria seria agora hallar en
quien vengar la yra que no pude en los que nos la causaron" (XII, 479).
Supuestamente, su intencidon era amedrentar a la vieja, "de manera que le pese" (XII,
476), pero el enojo de Parmeno es real; de un momento a otro, afloran en ¢l todo el
resentimiento que guarda contra Sempronio y toda su furia contra la alcahueta. La ira
de Parmeno se dirige a Celestina porque ¢sta se ha convertido en Calisto. Lo que hace
el criado es trasladar esa rabia a Sempronio.

c) Parmeno se escinde de Calisto y evoca el discurso contra los sefiores que
Celestina pronuncia en el acto I, en el que la vieja le advierte al criado acerca de los
abusos de aquéllos (I, 258). En un instante, PArmeno ve cémo el discurso de Celestina

321" sino en Calisto. Cuando Celestina trata de

la convierte, no s6lo en sanguijuela
dominarlo diciéndole que no teme que sepa sus secretos y menciona a su madre, éste
se encoleriza y escupe su ultima sefial de insumision a la alcahueta: "No me hinches
las narizes con essas memorias; si no, embiarte he con nuevas a ella, donde mejor te
puedas quexar" (XII, 483). Este es el momento clave para los tres, y Celestina
comprende de una vez que va a morir. La gravedad en el tono de Parmeno es obvia, no
dice "mi madre", dice "ella; no da sefial de conmoverse ni de dudar ni utiliza sus
florilegios. Parmeno ha sido contundente, por eso Celestina llama desesperada a Elicia

para que pida ayuda. El alboroto sélo sirve para alentar la ira de Sempronio, quien,

ante la Ultima negativa de la vieja de darles parte del botin, la ataca; Parmeno, como

321 Deyermond, op. cit.
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ya sabemos, azuza a su compafero para cerciorarse de que éste le dé muerte a la
alcahueta.

El recelo de Parmeno ante Celestina es patente ya en el acto I. Esta suspicacia
y la cobardia son los tnicos rasgos estables de Parmeno. Los indicios de recelo se
repiten consistentemente durante los siguientes actos®?2,

En el acto I:
"Y todo era burla y mentira" (I, 247); "tiémplate y no te apresures" (I,
249); "no le querria doliente" I, 254); "no curo de lo que dizes" (I, 254);
"pues yo con ellos no viviria contento" (I, 259); "jmi fe, madre, no creo
a nadie!" (I, 260); "oydo he a mis mayores" (I, 261); "no querria, madre,
me combidasses a consejo con amonestacion de delyte" (I, 262); "todo
me recelo, madre, de recebir dudoso consejo" (I, 263); "duda tengo en
su consejo" (I, 263);

En el acto II:
"que no dar dineros a aquélla que yo me conozco" (II, 273);

En el acto VI:
"veras como no quiere pedir dinero porque es divisible" (VI, 336); "¢l
veria que mis consejos le eran mas utiles que estos engaios de
Celestina" (VI, 343).

d) A partir del acto VII, la sospecha de Parmeno se transforma en una animadversion
que, por momentos, se torna agresiva. Con excepcidon del encuentro con Aretisa y la
exaltacion que esto le provoca, Parmeno, cada vez més vinculado con Celestina, ha
sido transformado.
En el acto VII:
"Del pecado lo peor es la perseverancia" (VII, 366); "verdad es lo que
dizes; pero esso no fue por justicia". (VII, 368);
En el acto IX:
"més que esso s¢ yo; sino que te enojaste estotro dia, no quiero hablar"
(IX, 402); "iQué palabras tiene la noble! Bien ves, hermano, estos
halagos fengidos" (IX, 403).

En el acto IX, tras la comida en casa de Celestina, podria esperarse que Parmeno

mantuviera el mismo entusiasmo que dejé ver después de su primer encuentro con

322 Nota: Algunas citas se repiten necesariamente.
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Aretsa, puesto que, después de comer, ambos criados se fueron "a holgar" (IX, 422)
con las muchachas; sin embargo, durante la estancia en casa de la alcahueta, Pdrmeno
no muestra regocijo alguno y ni siquiera interviene en las conversaciones mas que
para corregir a Celestina y para informar sobre el estado de su amo.

A partir de aqui, la transformacién de Parmeno sigue su curso. Hasta ahora, sus
parlamentos habian ido del recelo a la animadversion con tintes agresivos. El acto XI
contiene, en adicidon del autor, un discurso mas directo en contra de la vieja, en el que
ya se pueden percibir la ira y actitud de amenaza del criado.

En el acto XI:

"Buena viene la vieja, hermano, recabdado debe haver" (XI, 445); "pues
yo te certifico no diesse mi parte por medio marco de oro, por mal que
la vieja la reparta" (XI, 447); "y tu estarte has rascando a tu fuego,
diziendo: «a salvo esta el que repica»" (X1, 451-2).
Como vimos mas arriba, el acto XII refiere claramente la ira irrefrenable de Parmeno
que resulta en el asesinato de Celestina y con la que se desquita tanto de la alcahueta
como de Calisto por todo lo que pierde por culpa de ellos: reconocimiento, dignidad
en el principio de lealtad, vasallaje, el comportamiento propio de un siervo, la
posibilidad de hacerse de dinero y libertad. Al final, lo que lo mata son la escision y la
cobardia. Parmeno queria eliminar a Celestina, desaparecerla de su vida, pero se
quedd atrapado en la red de corruptora de la vieja. A pesar de las pruebas constantes
de recelo y su progreso hacia la ira, el criado necesita recuperarse primero del susto de
su ultima aventura con Calisto, antes de arremeter contra la vieja como lo habria
hecho en actos anteriores. En todo caso, su respuesta a la pequefia provocacion de
Calisto: ";qué te parece, Parmeno, de la vieja que ti me desalavabas? ;Qué obra ha

salido de sus manos que fuera hecha sin ella?" (XII, 474) indica una cierta

indiferencia hacia el amo: "Ya me parece que es otra" (XII, 474). Incluso cuando
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Sempronio le recuerda que deben atender un pendiente con Celestina, Parmeno
contesta con aparente distraccion: "Bien dizes; olvidado lo avia" (XII, 476), e
inmediatamente después aprovecha para lanzar el cierre de su transformacion: "Que

sobre dinero no ay amistad" (XII, 476).

V1.3 Vinculo triadico Celestina — Claudina — PArmeno

Las reflexiones en torno a Celestina y Claudina giran casi exclusivamente alrededor
de su amistad, complicidad y afinidad de oficios. El personaje de Claudina ha sido
estudiado en cuanto bruja, mentora de Celestina y, desde luego, madre de Parmeno.
Casi toda la critica la toma como referencia de la maldad de Celestina y de la
transformacion de Parmeno.

En cuanto al caso de Parmeno, Bar6on Palma®?® presenta al criado como
antihéroe oculto; no obstante, este autor no se refiere al comportamiento de éste, sino
a la paciencia del criado. El mismo Parmeno le dice a Celestina: "El [Sempronio] es
desvariado, yo mal sofrido" (VII, 360). Entonces la alcahueta le recuerda: "no era essa
tu condicion" (VII, 360). Sin duda, en este contexto Parmeno estd hablando,
sencillamente, de paciencia: "A la mi fe, mientra mas fui creciendo, mas la primera
paciencia me olvidava. No soy el que solia" (VII, 361).

Las caracteristicas del personaje de Claudina se explican por medio del
intercambio dialdgico entre Celestina y Parmeno, que, como propongo mads arriba, se
da en distintos momentos del texto, no necesariamente porque haya antecedentes de
vida que nos alerten de la "mala semilla" del criado, sino porque la transformacion se

va gestando a partir de la construccion dialdgica en diferentes momentos y contextos

323 Emilio Barén Palma, "El antihéroe".
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de la obra entre cada personaje, es decir, aqui no se analiza la causa moral de la
transformacion de Parmeno, sino el efecto de ésta sobre su relacion dialdégica con
Celestina, relacion que conduce a ambos personajes a la muerte. EI Parmeno
transformado puede considerarse un digno hijo de su madre Claudina, dominante y
temida, como la describe Celestina a través de las alabanzas a su mentora,
cuidadosamente elaboradas para retratar a una figura pavorosa y amenazante.

Al estudiar La Celestina, nos encontramos ante "un texto dramatico no

n324 '

cerrado"’**, como afirma Joseph Snow, recordando la frase de Rojas: ";quién negara
que haya contienda en cosa que de tantas maneras se entienda?" (LC, 201). En efecto,
la obra puede ser y ha sido "dicha" de maneras que denotan diferencias en la
percepcion de los lectores, de aquella y de nuestra época; prueba de ello es la cantidad
de interpretaciones y de estudios derivados de su lectura. No es descabellado
considerar nuevas lecturas e interpretaciones criticas, de inicio, poco ortodoxas, pero
que pueden encontrar una posicion solida y sustentada dentro de los estudios
celestinescos.

El autor o los autores de La Celestina legaron una obra mayor, novedosa y
adelantada a su tiempo; prueba de ello es su permeabilidad frente a teorias que sélo
vieron la luz siglos después de que apareciera la obra y que forman parte fundamental

del corpus del andlisis literario, tales como el dialogismo y la pluralidad de voces

desde la perspectiva bajtiniana. En este trabajo, propongo valernos de conceptos como

324 Snow habla sobre la diversidad de lecturas que pueden resultar de todas las adaptaciones y obras
consecuentes, y me parece que su planteamiento es valido también para las diferentes interpretaciones
de critica literaria. Joseph Snow, "Un texto dramatico no cerrado: notas sobre la Tragicomedia en el
siglo XX", en Cinco siglos de Celestina: aportaciones interpretativas, José Luis Canet Vallés, Rafael
Beltran Llavador (coords.), Universitat de Valéncia, Valencia, 1997, pp. 199-208. En adelante, Snow,
"Un texto dramatico".
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la "alteridad" de Bajtin y el "doble" mitico del que habla Isabel Paraiso®* con una
nueva mirada que ponga en duda la existencia real de Claudina (no como madre de
Parmeno) y, mas bien, la presente como una figura que Celestina pudo haber creado
convenientemente para demostrarle a Parmeno que sus pretensiones de fidelidad y
buen juicio no concuerdan con su cuna, y, mas aun, para rodearse de un halo de
malignidad propicio para sus fines persuasivos.
Sabemos que las épocas sucesivas de la historia han modificado de
manera natural y ldégica la lectura y comprension del texto. Cada
generacion de lectores, cada lector lo entiende, lo recrea desde su
perspectiva historica personal. De las distintas lecturas surge la
capacidad de ensanchar el significado del texto para el que lo estudia a
la luz de la recepcion. Asi se ha forjado una larga tradicidn, una historia
literaria Unica que se renueva una y otra vez>?°,
Repasemos ahora los momentos en que los personajes elaboran el retrato de Claudina.
Lo primero que nos dice Parmeno es que, por necesidad, Claudina lo dio por sirviente
"rogada por esta Celestina" (I, 241). Ademads, comenta apenas una frase sobre su
madre; se sabe que el criado desprecia a la alcahueta y su oficio de prostituta: "la mas
antigua puta que fregaron sus espaldas en todos los burdeles" (I, 251). Cuando
Parmeno le espeta el calificativo en la cara a Celestina y le dice quién es ¢él, ésta le
responde: "tan puta vieja era tu madre como yo" (I, 255). La alcahueta se lo comparte
mas tarde a Sempronio: "Acordéle quién era su madre por que no menospreciase mi

oficio; por que, queriendo de mi dezir mal, tropecasse primero con ella" (III, 284). A

proposito de este didlogo, Russell destaca el hecho de que "Celestina decide intentar

325 Paraiso analiza, ademas de dicha estructura demoniaca, una breve recopilacion del doble a lo largo
de la historia: Cain y Abel, Romulo y Remo, las obras de Plauto, Menaechmi y Amphitruo, y las
derivadas posteriormente en la historia literaria. Isabel Paraiso, "Critica arquetipica: la estructura
demonica en el tema del doble", en Rilce, 25.1 (2009), pp. 69-81.

326 Snow, "Un texto dramatico", p. 201.
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destruir la confianza en si mismo del joven por medio de revelarle —jamas sabe el
lector con cudnta justificacion— que su madre, dofia Claudina, era también alcahueta
y hechicera e intima compafiera suya"*?’. Celestina detalla la "hermandad" habida con
Claudina: "juntas dormiamos, juntas haviamos nuestros solazes" (III, 284); Rojas
introduce adicciones en la Tragicomedia para destacar cualidades que Celestina se
atribuye a si misma, como su solidaridad: "si yo traya el pan, ella la carne" (III, 285);
su humildad: "no loca, no fantéstica ni presumptuosa, como las de agora" (III, 285), y
su incansable busqueda de vino: "su palabra era prenda de oro en cuantos bodegones
avia" (III, 285). Esta es una descripcion elaborada con la intencién de impresionar a
Parmeno; "se juega con la construccion de una imagen visual para que esta contribuya

al proceso de seduccion de las duefias"32®

, explica Miaja de la Pefia al hablar del
"retrato" fisico que se hace de algunos personajes a partir de la mirada de otros. La
construccion de Claudina por parte de Celestina tiene como objetivo que Parmeno se
identifique con la madre que la alcahueta le dibuja para servir a sus fines y no con la
figura que el criado pretendia defender al inicio del primer acto3%.

Inicialmente, Parmeno califica a su madre como "muger pobre" (I, 241), un
adjetivo libre de juicios, pues la pobreza no representa algo censurable; mas bien,

justifica los "defectos" de Claudina. Por su parte, Celestina desvela s6lo uno (por

ahora) de los oficios indignos que supuestamente caracterizan a la madre del criado, y

327 Peter Russell hace énfasis en la duda que la creacién del personaje de Claudina puede dejar en los
lectores-oidores, y he de destacar, en la critica. Probablemente Russell haya juzgado pertinente no
"creerle", como todos, a Celestina. Russell, La Celestina, p. 94.

328 Maria Teresa Miaja, "Ex visu en La Celestina. Los personajes como reflejo de la mirada de los
otros", en eHumanista, 35, México (2017), pp. 369-76.

329 "If Parmeno had a chance to escape his background, it is effectively destroyed when circumstances
contrive to bring him face to face with the one person whose memories of his mother [...] show him
his own worst self: Celestina". Snow, "Celestina's Claudina", p. 270.
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con ello asegura la humillacion de éste. El recelo de Parmeno frente a Celestina es
mas que evidente aun después de la oferta sexual que le hace la vieja. En ese momento,
es evidente el entusiasmo del criado por la posibilidad del encuentro con Aretsa que
le plantea la vieja, pero, aun asi, PArmeno no se somete ante ésta. Parmeno conserva
su primera opinién sobre ella, no obstante que Claudina haya sido maestra de la
alcahueta. La estrategia de Celestina es hacer que Parmeno vea a su madre en ella: "Y
yo, assi como verdadera madre tuya" (I, 257). Por eso describe a Claudina como su
maestra y su hermana. Sabe que Parmeno so6lo la obedecerd y respetard ("por que no
menospreciase mi oficio" [III, 284]) si la acepta como madre. De este modo, si el
criado ama a su madre, la amara a ella también.

Ante el segundo embate de la vieja, el criado parece fingir una aceptacion:
"que aunque oy vies que aquello dezia, no era porque me pareciesse mal lo que ta
fazias [...] Y rogaré a Dios por el dnimo [...] de mi madre, que a tal muger me
encomenddé" (VII, 363), aceptacion que no se confirma en los didlogos del acto XII
donde Parmeno reitera a Sempronio "harto te dezia yo quién era esta vieja, si ti me
creyeras" (XII, 481). Es decir, el criado utiliza como arma el deseo de Celestina de
hacer que Parmeno actiie como Claudina, o, mejor dicho, como la Claudina que la
alcahueta busca implantar en la conciencia de Parmeno: "tan aliviadora de mis
trabajos y fatigas [...] sabia mis secretos [...] O, qué desembuelta, limpia, varonil!"
(VII, 364). El personaje de Celestina podria entenderse por momentos como un

narrador homodiegético®¥’, y, en otros, como narrador metadiegético’*!.

330 "Es el narrador homodiegético si, a la vez que narra, participa en los hechos como personaje".
2 2

Recordemos: "Juntas comiamos, juntas dormiamos [...] En casa y fuera como dos hermanas (111, 284).

Metadiegético: "la mirada es la del personaje cuyo interior queda descrito —motivos, moviles,
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Asi, la vieja sigue ampliando a detalle su descripcion de Claudina, y ahora se
enfoca en la incursion de quien fuera su mentora en la hechiceria, la necrofilia y el
poder sobre los diablos. Incluso en medio de este oscuro didlogo, Parmeno osa rebajar
a la alcahueta: "quando la justicia te mand6 prender estando yo en tu casa, ;teniades
mucho conocimiento?" (VII, 366). Este comentario enoja a Celestina, a quien
Parmeno sefiala como reincidente en el pecado: "el primer movimiento no es en mano
del hombre, assi el primer yerro" (VII, 366). En este punto, la vieja aventura una
descripcion de Claudina atn més temeraria que las anteriores: retrata a la madre de
Parmeno como "bruxa, porque la hallaron de noche con unas candelillas, cogiendo
tierra en una encruzijada [...] Assi que todo esto pas6 tu buena madre acd" (VII, 367-
9).

Podemos decir que Parmeno intuye que Celestina se vanagloria de si misma en
nombre de Claudina®32. El criado no menciona que la justicia las hubiera prendido a
las dos —¢éste vivia en casa de la alcahueta, y seria de esperarse que supiera lo que les
sucedio—, sino solo a Celestina. Por otra parte, nunca dice recordar nada de sus
padres, ni tampoco que Celestina y Claudina fueran ufa y carne, ni que durmieran y

comieran juntas, como la vieja le asegura a Sempronio (III, 284). Pero Parmeno si

sentimientos, pensamientos secretos— [...] El discurso en yo es muy usado [ahora] para ofrecer este
tipo de mirada narrativa, por ejemplo, el de los diarios, el mondlogo interior, la novela epistolar".
Beristain, Diccionario, p. 357.

331 "Sj ubicado dentro de una primera cadena de acontecimientos toma a su cargo la narracién de otra
historia ocurrida en otro plano espacio/temporal, en otra situacion, con otros personajes o con los
mismos". Ibid.

Por ejemplo, en: "Mas a mi cargo que no le quitaron la toca por ello, sino quanto la rayaban
en su taja, y andar adelante" (111, 285-6). Por cierto, esta ultima cita es una importante adicion en la
Tragicomedia, y pienso que fue insertada para la elaborada creacion de Claudina en el parlamento de
Celestina.

332 "The effect of the extended evocation of better days, with Claudina at the height of her influence,
is, intentional or not, to highlight parallels with Celestina herself [...] all these attributes are reflected
in the stuff of which Celestina herself is made". Snow, "Celestina's Claudina", p. 263.
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recuerda la aprehension de Celestina, y también guarda en su memoria con pristina
precision los oficios, enseres y herbolaria de la vieja. Recordemos, ademads, que
Lucrecia, al igual que sus primas, conoce bien a Celestina, sabe de su historia y de sus
oficios. En el parlamento de Lucrecia en el acto IV, la criada le pide a su ama Alisa
que recuerde que Celestina fue empicotada por hechicera y que tenia "otros treynta
oficios" (IV, 303). Lucrecia, por cierto, no dice que la alcahueta haya sido
aprehendida junto con su amiga Claudina. No me parece disparatado pensar en la
posibilidad de que Claudina, en efecto, fuera s6lo una "muger pobre" que entregd a su
hijo por necesidad, y que todas las demds caracteristicas que le atribuye Celestina le
correspondieran en realidad a ella misma, y que la presenta como un fantasma de
perversion fabuloso y amedrentador % . Parmeno parece entusiasmado por la
supremacia de su madre que describe la alcahueta; la fama, aunque sea de bruja, es
suficiente "loor" para el criado: "ella me da plazer con estos loores de sus palabras"
(VII, 365)%4. Al explicar la diferencia entre caracter (entendido como personaje) y
personalidad, Bajtin plantea lo siguiente:
El caracter [personaje] es en cierta medida independiente del autor [...],
pero la independencia (la logica propia) es de tipo objetual. La
independencia de la personalidad es de tipo cualitativamente diferente:
la personalidad no se somete (se resiste) a un conocimiento objetual y
solo se manifiesta con la libertad dialégica (como un ti para un yo). El
autor viene a ser participante del didlogo (en realidad, con derechos
iguales a los de los personajes), pero tiene funciones complementarias

muy complejas (es correa de transmision entre el didlogo ideal de la
obra y el didlogo real de la vida)?°.

333 "Her 'Claudina' lives only, really, in the third person of Celestina's narration and, although we get
quite far into her character realization, she cannot be cut free from that dependence", Ibidem, p. 268.
334 Snow destaca que Parmeno se deleita con esta imagen de su madre, nueva para él. Snow,
"Celestina's Claudina", p. 265.

335 Bajtin, Estética, p. 340.
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No hay duda de que Claudina existi6é ni de que fue madre de Parmeno; sin embargo,
su caracterizacion puede ser una mera invencion de Celestina. Es notable como buena
parte de la detallada descripcion que ella hace de su supuesta mentora se parece
mucho a la que hace Parmeno de Celestina y de sus oficios en el primer acto, cuando
busca advertir a su amo acerca de los peligros de la alcahueta. Celestina le dice al
criado: "Assi era tu madre, Dios aya, la prima de nuestro oficio y por tal era de todo el
mundo conocida y querida, assi de cavalleros como clérigos, casados, viejos, mogos y
nifios [...] con todos tenia que hazer, con todos fablava. Si saliamos por la calle,
quantos topavamos eran sus ahijados; que fue su principal oficio partera diez y seis
anos" (VII, 366). Esta caracterizacion también es muy similar a la descripciéon que
hace la vieja de la aficidon de Claudina por el vino: "que otra conoscia peor el vino [...]
un acumbre en el jarro y otro en el cuerpo" (III, 285), asi como del encomio que hace
la misma Celestina a esta bebida en el acto noveno (IX, 404-6), en el que revela su
profundo conocimiento sobre esta sustancia.

En el primer acto, Parmeno le dice a su amo que Celestina era amiga de todo
tipo de hombres. "Con todos estos afanes, nunca passava sin missa ni bisperas, ni
dexaba monesterios de frayles ni de monjas [...] Venian a ella muchos hombres y
mugeres" (I, 242-6). Pareciera que Celestina si escucha todo lo que Parmeno le dice
sobre ella a su amo en el primer acto, pues, mas tarde, en el retrato que Celestina
expone acerca de Claudina gravita un tono similar, como si escuchdramos a Parmeno
hablando de la vieja. Asi, con su descripcién de Claudina, la alcahueta refiere una
personalidad que complementa su propia figura. "En el proceso de mi busqueda del
otro —explica Bubnova—, de mi igual nunca idéntico a mi, antes bien asimétrico y

extraflamente siniestro, por ser, la mayoria de veces poseedor de una ventaja
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ontologica de exotopia®¥ respecto de mi"¥’

. En el habla, Celestina se recrea a si
misma.

Siguiendo la teoria bajtiniana de la extraposicion (exotopia), podemos ver que
en La Celestina nos encontramos con un autor que, lejos de haber perdido el "punto

valorativo de la extraposicion"3%8

, crea en la alcahueta una figura autobiografica y
confesional. Parmeno no se convierte en su madre, como queria Celestina, sino en la
mascara de la Claudina que recrea la alcahueta. Segun Ivy Corfis, Celestina crea a
Claudina para vincular a Parmeno consigo misma*° y su parte mas oscura. Celestina,

sin lograr vislumbrarlo a tiempo, dicta su propia fatalidad®**°. El mismo Joseph Snow

menciona la necesidad de Celestina de recordarle a Parmeno a su madre

336 Todorov explica el esquema de dialogismo que toma Bajtin de la "idea de la salida de si: en
literatura, por ejemplo, el novelista crea un personaje materialmente distinto de ¢l mismo. Pero mas
que postular dos variantes de esta actividad (empatia y abstraccion), Bajtin afirma la necesidad de
distinguir dos estadios en cualquier acto creador: primero el de la empatia o de la identificacion (el
novelista se pone en lugar del personaje), luego el de un movimiento inverso por el cual el novelista
se reintegra a su propia posicion" (p. 156). Bajtin crea el neologismo ruso "vnenakbodimost",
"literalmente el hecho de encontrarse afuera" (p. 156), [que se traduce como "extraposicion" en
Estética de la creacion verbal, 1999, véase "Autor y personaje en la actividad estética", pp. 13-180],
que Todorov traduce, auxiliado por una raiz griega, como "exotopia". "El autor —dice Todorov—,
solo podra realizar, acabar, cerrar su personaje si le es exterior". Todorov, Bajtin. El principio, p. 156.
337 Bubnova presenta un andlisis sobre la traduccion de textos y el plagio (no intencional) al traducir
la palabra del otro como un concepto mas bien ajeno al autor original, y refiere la autoria de Bajtin en
los textos de V. N. Voloshinov como refraccion del discurso previo. Tatiana Bubnova, "Palabra
propia", p. 10.

Nota: (Todorov, Bajtin. El principio dialogico, también expresa la preocupacion por
"personas que no conocian o no comprendian su sistema de pensamiento". Todorov, El principio, p.
17.).

338 "El autor sabe y ve mas no tan s6lo en aquella direccién en que mira y ve el héroe, sino también en
otra que por principio es inaccesible al personaje; ésta es la postura que el autor debe tomar respecto a
su personaje [...] si el autor pierde este punto valorativo de la extraposicion, existen tres casos tipicos
de su actitud hacia el personaje, y dentro de cada uno de los tres existen muchas variantes posibles
[...] Primer caso: el personaje se apropia del autor [...] Segundo caso: el autor se posesiona de su
personaje [...] Posibilidad final: el personaje es su propio autor". Bajtin, Estética, pp. 24-27.

339 "In a sense, Celestina creates Claudina to bind Parmeno to her". Ivy A. Corfis, "Sentimental and lore irony
in the fifteenth-century romances and Celestina", en Studies on the spanish sentimental romance (1440-1550),
Redefining a genre, ed. Joseph J. Gwara y E. Michael Gerli, Londres, Tamesis, 1997, p. 166.

340 E] hecho de que Corfis piense que Celestina "crea" a Claudina refuerza mi propuesta de que
algunos aspectos del personaje de "la Claudina" son una caracterizacion de Celestina para su propio
beneficio.
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identificandola con la de nuestra alcahueta: "she exerts pressure on him to react

prudently to her quasi-maternal authority by a theatrical display meant to bring to life

the personality of Claudina and to identify it with her own"**!,

En su estudio del doble como figura literaria, Juan Herrero Cecilia habla sobre
el surgimiento de la figura

doppelginger, término inventado por Jean-Paul Richter en 1776. Se trata
de la imagen «desdoblada» del yo en un individuo externo, en un yo-
otro. El sujeto se ve a si mismo (autoescopia) en alguien que se presenta
al mismo tiempo como un doble auténomo, o un doble «fantastico» que
produce angustia y desasosiego [...] pone en cuestion los fundamentos
de la identidad del sujeto y de su diferencia frente al «otro»*.

No se ve en Celestina un desdoblamiento subjetivo visible interno o externo, "el yo
interior fragmentado o escindido en dos personalidades opuestas [...] el yo repetido o

desdoblado en [...] un ser exterior diferente"3*

, figura propia del Romanticismo.
Tampoco es el caso del doble lacaniano3**, necesario, o, al menos, util en la
conformacion del sentido del ser. Claudina pudiera ser s6lo una leyenda que so6lo dice
Celestina, una quimera, acaso un espantajo cuyos "loores" (VII, 365) fascinan a

1

Parmeno, pero que, a la par, el criado pone en duda: ";cOmo tenia esa ventaja mi
madre, pues las palabras®* que ella y tu deziades eran todas unas?" (VII, 365). La

alcahueta refuerza su version respondiéndole al criado: ";No sabes que dize el refran

341 Joseph Snow, "«;Con qué pagaré esto?»: The life and death of Parmeno", en Age of the Catholic
Monarchs, 1474-1516: Literary Studies in Memory of Keith Whinnom, Liverpool University Press, 2004, p.
186.

342 Juan Herrero Cecilia, "Figuras y significaciones del doble en la literatura: teorias explicativas", en
Cédille, Monografias 2, Universidad de Castilla-La Mancha (2011), pp. 21-2. En adelante, Herrero,
"Figuras y significaciones".

343 Ibidem, p. 25.

344 Jacques-Alain Miller, "El sujeto y el otro: la alienacion" en El seminario de Jacques Lacan, libro
11. Los cuatro conceptos fundamentales del psicoanalisis, Buenos Aires, Paidos, 1964.

345 Russell comenta que "palabras" se refiere al conjuro, "obsérvese que se daba por supuesto que
habia una féormula tinica para conjurar a los diablos". Russell, La Celestina, véase nota 39, p. 365.
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que mucho va de Pedro a Pedro? Aquella gracia de mi comadre no alcangdvamos
todas" (VII, 365-6). Esta es una descripcién muy parecida a la que la alcahueta hace
de si misma en la comida del acto IX: "alli me ofrecian dineros, alli promesas, alli
dadivas, besando el cabo de mi manto, y aun algunos en la cara, por me tener mas
contenta" (I1X, 420).

El retrato celestinesco de Claudina es un discurso utilizado solamente en
Sempronio y Parmeno, figuras necesarias para el negocio con Calisto. Considerando
todo lo que sabemos de la alcahueta, ;qué de extrafio tendria una invencion de esta
naturaleza por parte de alguien para quien "todo era burla y mentira" (I, 247)? Es
obvio que el autor de La Celestina delined cuidadosamente no sélo al personaje de
Claudina, sino también su representacion en la obra, la cual es accesible
exclusivamente para los tres personajes que determinan el negocio y su propia
destruccion. El hecho de que Claudina esté muerta es del todo conveniente pues nada
se corrobora. Por otra parte, llama la atencién que la entrada de Claudina a los
parlamentos de Celestina, Sempronio y Parmeno coincida con su camino hacia la
muerte34%.

Mijail Bajtin habla sobre el primer limite de la "heteroconciencia" como

la cognicién de la cosa y la cognicién de la persona [...] un objeto

netamente muerto, que posee la sola exterioridad, que no existe sino

para el otro, y que puede ser develado, total y plenamente, mediante un
acto unilateral de este otro (el sujeto cognoscente) [...] La actividad del
cognoscente y la actividad de aquello que se esta descubriendo (la

dialogicidad) [...] Elementos de la expresion [...] en que se cruzan y se
combinan dos conciencias (la del yo y la del otro), aqui yo existo para

346 Lorenzo Garcia explica que Doppelgdnger "se muestra a menudo como un doble demoniaco [...] en
el folklore anglosajon y germanico, una de las caracteristicas del Doppelgdnger era anunciar la
muerte". Esther Lorenzo Garcia, "Manifestaciones del doble mitico en las voces poéticas", en Amaltea,
Revista de mitocritica, vol. 3 (2011), pp. 23-46, pp. 30-1.
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otro y con la ayuda de otro [...] El reflejo de si mismo en el otro. La
muerte para si mismo y para el otro**.

Celestina sin duda es un personaje real, pero también existe para Parmeno como una
figura construida en el juego dialdgico entre la alcahueta de carne y hueso y
Celestina-Claudina.

Hace cerca de 30 afios, Joseph Snow hizo un recorrido por las diferentes
Claudinas posteriores a la Tragicomedia en un articulo poco citado y que, a mi
parecer, ha pasado mayormente desapercibido a la critica, con el cual coincido en su
mayor parte y me ha servido de apoyo en este andlisis. Snow reconoce que la Claudina
de la Tragicomedia es una creacion de Celestina y, siguiendo la idea de Snow, creo
que habria que diferenciar entre la Claudina del autor y la Claudina de Celestina:

The only remarkable feature in all of this is that Celestina does, in the
Comedia and the Tragicomedia, appear before us, speaking the words of
the fictional living, in Claudina, for all the vividness of her
characterization by her most famous pupil, is a creature of Celestina's
memory [...] If we believe Celestina, we accept Claudina, her Claudina,
exactly as she is re-created in the Tragicomedia because, apparently, we
have no contradictory witness to whom to appeal [...] None of the other
characters—roughly of Parmeno's generation—remembers Claudina
(Would not the fame Celestina attributes to her have made of her a
plausible figura, known even to subsequent generations?) [...] We may
well distrust the veracity of Celestina's account of Claudina, given her
propensity to deceit and deception in the exercise of her many
professions [...] But what remains with us is the impression that, while
Fernando de Rojas is busy creating his flesh-and-blood puta vieja [...]
Celestina is busy creating, as it were, almost in her own image, another
flesh-and-blood puta mas vieja, Claudina. Within the frame of the
fiction, Claudina's "author" is Celestina: the living bawd breathes into
her creation the breath of life and the resulting shape is so vivid [...] it
will be necessary to de-emphasize Rojas' ultimate control of the entire
fiction and to stress the creation of Claudina as a feature of Celestina's
expertise in the manipulation of the lives of others [...] in order better to
understand the mind of her creator, Celestina [...] Claudina will

347 Mijail Bajtin, "Yo también soy", pp. 151-2.
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eventually be part of Celestina's plan to unite the two in a partnership
that will prove fatal to her®#,

Lo que Parmeno recuerda de su nifiez junto a la alcahueta, mas todo lo que ésta le dice
acerca de la supuesta personalidad de Claudina, constituye el "secreto" que Celestina
le entrega al muchacho junto con su libertad. La vieja le reclama esto antes de morir:
"Y tu, Parmeno, ;/piensas que soy tu cativa, por saber mis secretos y mi passada vida y
los casos que nos acaescieron a mi y a la desdichada de tu madre?” (XII, 483). Antes,
cuando le ofrecid a Aretsa, le dijo: ";Y quando pagaras ti esto? Nunca, pues a los
padres y a los maestros no puede ser fecho servicio ygualmente" (I, 263). Lo que
llegamos a saber de Claudina es una traduccién, una reconstruccion via la alcahueta;
nadie parece haber conocido a la madre de Parmeno, ningun otro personaje la
menciona, ni antes ni después de la muerte de Celestina y los criados. La propia
Celestina, cuando recuerda su antigua prosperidad, habla siempre en primera persona,
omitiendo gramaticalmente a Claudina, con excepcion de lo que les dice a solas a
Sempronio y a Parmeno en su casa. Nadie mdas evoca anécdota alguna de las dos
supuestas comadres ni nada de la que presuntamente fue "ufia y carne" de Celestina®®.

Aunado a lo anterior, hay que recordar que Celestina es alguien que miente a
conveniencia; mientras que a Sempronio le dice sobre Claudina: "Della aprendi todo
lo mejor que sé de mi oficio" (I, 284), a Elicia, instdndola a que aprenda a restaurar

virgos, le cuenta acerca de aprender de la mejor: "Hazialo yo mejor quando tu abuela,

348 Joseph Snow, "Celestina's Claudina", pp. 258-9.

349 "It seems unusual that no one else ever mentions her [Claudina]. No one recalls her when they
reminisce about the past, not even Celestina herself in Act IX when she lapses again into a description
of how things used to be for the benefit of the young people gathered there. She remains an instrument
of characterization limited to the Celestina-Parmeno relationship". Yo agregaria que también habria
que poner a Sempronio en la misma sintonia e informacion, con el fin de no dejar cabos sueltos en la
alianza de la alcahueta con los dos criados. Ibidem, p. 277, nim. 16.
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que Dios aya, me mostrava este oficio; que a cabo de un afio sabia més que ella" (VII,
382). Deyermond dice
la gente que estd vinculada de manera cercana a los personajes
principales o ha estado vinculada en su vida [...] es ejemplar, tanto por
el significado directo del exemplum y porque muestra a los personajes
como [...] rodeados de una gran nube de testigos [...] en cualquier caso,
es claro que el recuerdo de Claudina que usa Celestina, no sélo por
propoésitos tacticos pero también para construir su propio sentido de
identidad [...] rebota fatalmente cuando la vieja trata de utilizarlo para
regafiar a Parmeno en el Acto 123,
Que Celestina miente es sabido por los lectores, pero no siempre queda claro. (Es
verdad que, cuando Sempronio llega a buscar a Celestina, quienes se escondian en la
"camara" eran una moza y el fraile gordo? (I, 236). Evidentemente no. (Es cierto que
Alberto, el padre de Parmeno, le dejé una herencia encargada con Celestina?: "Y
quando de complida edad fueses [...] te descubriesse a donde dexo encerrada tal copia
de oro y plata que basta més que la renta de tu amo Calisto" (I, 256). Lo mas logico es
pensar que aqui también miente, la principal razén es que la madre de Parmeno se lo
entregd a Celestina porque era, al menos entonces, una mujer pobre. Ahora, se
entiende en el didlogo que el padre murié con el dinero suficiente para superar el
sueldo que el criado recibe de Calisto, pero, suponiendo que fuera cierto que su padre
amaso una pequefla fortuna en los nueve afios que Parmeno sirvid a los frailes de
Guadalupe, el mismo Parmeno sabe que Celestina es burladora y mentirosa. De hecho,

cuando Parmeno le pregunta a Celestina sobre el valor de la supuesta herencia, el

criado no le da mucha importancia a la negativa de la alcahueta de darle mas

350 Deyermond sefiala esto cuando analiza a los personajes "invisibles" en la obra, y se refiere a
"demostrar la casi continuidad y fuerza matrilineal de esa sociedad, mezclandose con el recuerdo de
Celestina de ser ensefiada por la abuela de Elicia". Véase Alan Deyermond, ";Cuantas hermanas tenia
Celestina? Las funciones de los personajes invisibles", en Medievalia, Estudios de Alan Deyermond
sobre La Celestina. In memoriam, num. 40 (2008), pp. 98-9.
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informacion: "dexemos los muertos y las herencias; que si poco me dexaron, poco
hallaré" (VII, 369).

Finalmente, y concediendo que Celestina y Claudina tenian la relacién de
negocios que asegura la alcahueta, ;Celestina hubiera compartido con ella la mitad de
sus ganancias? ("nunca blanca gané que no toviesse su meytad" [III, 284]). Es dificil
de creer.

Aunque no cuestiona la existencia de Claudina, Deyermond la ubica entre los
personajes "invisibles", que no son el centro de la obra, y "ain mas importante es el
jalon gravitacional de los personajes invisibles —del contexto histdrico y social que
representan— sobre los visibles puede ser muy fuerte (la influencia de Claudina tanto
en Celestina como en Parmeno es un ejemplo sorprendente)"3!.

Claudina, pues, existe como "palabra ajena" en boca de Celestina, pero no
necesariamente como discurso referido, sino como narracion de su identidad propia,
como el recurso que la vieja aprovecha para dominar a Parmeno, justificar ante
Sempronio la manipulacién que hace de su compafiero y recrearse con un caracter mas
temible.

Hay muchos estudios sobre la magia demoniaca en La Celestina, el conjuro de
la alcahueta, el efecto de éste en el cordon de Melibea y su agradecimiento al diablo.
No es extrano que parte de la "magia" de la vieja se relacione con la aparicion en sus

parlamentos del demoniaco®>? fantasma de Claudina, al cual recurre para vengarse de

351 Ibidem, pp. 104-4.

352 Isabel Paraiso sigue a Northrop Fryre, quien distingue las "estructuras de significado arquetipico o
mitico"; explica la estructura demoniaca: "el mundo de la pesadilla, el dolor y la confusion es el suyo.
Los poderes amenazantes, el infierno existencial, lo maligno, es su elemento". Paraiso, "Estructura
demonica", p. 69.
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los ataques de Parmeno: "Pues espera, que yo te tocaré donde te duela" (VII, 367). Y
relata todo un listado de caracteristicas de la figura tan cercana a Celestina: "En casa y
fuera como dos hermanas" (III, 284); poderosa aun ante los diablos: "Atemorizados y
espantados los tenia con las crudas bozes que les dava. Assi era ella dellos conoscida
como tu en tu casa" (VII, 365), y, por supuesto, difunta, de modo que, a Parmeno,
quien no vivio con ella, le resulta imposible conocer la verdad sobre su vida y muerte.

Y tragica serd la muerte también para Celestina, para los criados e incluso para
Calisto. La muerte contrasta con la posicidon parddica de los personajes bajos en la
obra, es infamante para Celestina porque "no puede ser muerte mas ignominiosa que
morir uno en poder de justicia y ansi la tal muerte es grande ignominia, como lo dize
Seneca [...] 'mas que ignominia y affrenta mui grande es la muerte ignominiosa'"?3.
Esta misma sentencia es aplicable a Celestina, aunque ella no muere por la justicia,
sino que sufre un trance mas oprobioso a manos de los criados que, supuestamente, le
servian y que debian ser dominados y aliados de la vieja. Sempronio trata de evitar la
muerte: SEMP.— "Saltemos destas ventanas. No muramos en poder de justicia";
"Salta, que tras ti voy", contesta Parmeno (XII, 485). Los personajes que ironizaron
las sentencias del filosofo terminan tal como éste anunciaba. La muerte de los criados

es doblemente oprobiosa, pues Calisto no consigue evitar que el ajusticiamiento de

sus criados sea publico. El amo no se comportd ni murié como un sefior.

353 Celestina comentada, p. 388.
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V1.4 Motivos clave en la construccion discursiva de la muerte®>*

La muerte, al igual que los personajes mismos, se va construyendo dialdogicamente.
Uno de los rasgos que la caracterizan es que ésta, sin duda, vendré si no se consigue
pronto el objetivo deseado. En el caso de Calisto, mediante un nimero considerable de
referencias a obras como las Heroidas de Ovidio, Declamaciones y Proverbios —
atribuidos a Séneca el Retorico, entre otros—, se revela su obsesion con la muerte
ligada a la impaciencia®>.

El tema de la muerte en La Celestina ha sido extensamente estudiado por
diversos autores, entre ellos, Deyermond, quien la asocia con la confesion, y Luis
Gonzéalez Fernandez®>®, que trabaja el tema de la locura o falta de seso. Asimismo,
encontramos trabajos relativos a la muerte temprana, la invocacién de la piedad en ese
trance y la muerte como recordatorio constante de la importancia de gozar los placeres
de la vida. Un ejemplo es el texto de Ayllon, que analiza el placer vinculado al dolor y
a la tragedia®’, asi como las situaciones en las que la riqueza acarrea consigo la
muerte3>8.

La obra de Rojas trata la muerte de diferentes maneras; una de ellas, gira en
tono de la frase hecha: "{Mala landre te mate!" (I, 255), la cual le responde Celestina a

Parmeno cuando éste le dice que, cuando era nifio, huia cuando ella lo apretaba contra

si porque olia a vieja. Sin intencioén de anticipar, ni nexo alguno con el destino tragico

354 Solamente se estudian los didlogos relativos a la muerte en el caso de Celestina y de Parmeno,
aunque, en ocasiones, pueda hacerse referencia a otros personajes que mueren.

355 Lida de Malkiel, La originalidad, p. 341.

3% Gonzéilez Fernandez, "El verbo hecho carne", op. cit.

357 "This emphasis in pleasure in the Tragicomedia is not without its negative side [...] this pleasure is
frequently followed by sorrow and tragedy". Ayllon, "Death", p. 160.

358 Estos estudios se recogen en el capitulo I de este trabajo; sin embargo, al igual que en el resto de
los temas tratados aqui, la muerte se estudia solamente en cuanto al intercambio dialdégico en los dos
personajes analizados.
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de los personajes, vemos repetidamente que dialogos de este tipo son frecuentes en la
obra, pero difieren de los parlamentos en los que la muerte es una posibilidad o
amenaza real. Los didlogos construyen a los personajes, y también delinean su
destruccion.

Dorothy Severin plantea que todos los personajes revelan premoniciones de su
inminente muerte. Segiin Severin, la técnica del "presagio" (foreshadowing) en la
Comedia se puede dividir en tres categorias: a) teorias generales acerca de la muerte;
b) premoniciones sobre la propia muerte y predicciones de la muerte de otros, y,
finalmente ¢) imprecaciones que contienen profecias de muerte e ironias desconocidas
para el hablante®*>®. Los personajes —dice Dorothy Severin— tienen conciencia de su
propia mortalidad, aunque con frecuencia parecen estar mas conscientes de la de los
demas3%?. Joseph Snow presenta un planteamiento similar al decir que existe una
desintegracion que gobierna la accién y que aquella es observable gracias al
"presagio" ironico’®!,

Veremos a continuacidn tres casos de construccidon discursiva de la muerte: el
despertar del deseo como motivo tradgico; la muerte asociada a la riqueza o a la
obtencion de ganancias y, finalmente, la muerte asociada al oficio de Celestina y su

"mentora" Claudina.

3%9"The Technique of foreshadowing in the Comedia can be divided into three categories: (a) general
theories of death, (b) premonitions of their own deaths and predictions of the deaths of others, and
finally (c) imprecations containing prophecies of death and ironies unknown to the speaker". Dorothy
Severin, "The rhetorical shift from comedy to tragedy: ironic foreshadowings and premonitions of
death", en Tragicomedy discourse in Celestina, Cambridge University Press, Cambridge, 1989, p. 83.
360 "The consciousness of mortality among the characters implies a consciousness of their own mortality,
although more often they seem to be aware of the mortal danger faced by the others". Ibidem, p. 84.

361 "There is a pattern of social disintegration governing the action from start to finish which we must
consider here. Nothing in it is without cause, and no cause is without its effect in this spiraling
descent towards Chaos that forms the true spinal cord of the work. This disintegration is often
observable in omnipresent ironic foreshadowing and carnavalesque role reversals". Joseph Snow,
"Darkness, death and despair en Celestina: An essay", en eHumanista, vol. 19 (2011), pp. 322-3.
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VI1.4.1 El despertar del deseo como motivo tragico

Los lectores-oidores de La Celestina son testigos de varios despertares del deseo a lo
largo de la obra, entre ellos, los de Parmeno y Aretsa. Aqui analizo el caso de
Parmeno. En cuanto a Areusa, hay notables diferencias en el desarrollo de su deseo
sexual, las cuales ya fueron estudiadas en el cuarto apartado del tercer capitulo de este
trabajo3%2.

En el primer encuentro de Celestina y Parmeno, ella dirige todo su arsenal
retorico para atraerlo; trata por diferentes medios de llegar a ¢él: la codicia, el
resentimiento contra los abusos de los amos y, finalmente, la sexualidad. Al
aprovecharse del deseo sexual del criado, Celestina da en el clavo y logra captar su
interés. Aparentemente, antes de su conversacion con Parmeno, la alcahueta no sabia
que al joven le interesaba Areusa, lo descubre casualmente por la respuesta vivaz del
criado a la pregunta de la vieja sobre Aretsa: ";Pero bien te parece?" (I, 260); "no
cosa mejor" (I, 260), responde Parmeno. Celestina detecta el punto débil en la
voluntad de su proxima victima. Pese a que termina por aceptar la propuesta de la
alcahueta, Parmeno teme: "[Estoy] Como quisieres [dispuesto al trato], aunque estoy
espantado" (I, 266). No es extrafio encontrarse en la obra con didlogos o apartes
entreoidos que dicen una cosa y significan otra, o que se hablan con una persona y se
refieren a otra. En el aparte casi para si: "jO, Dios! No hay pestilencia més eficaz que
el enemigo de casa para empecer" (I, 266), aunque se encuentra junto al otro criado,
Parmeno se dirige a Dios, y sabe, en su interior, que le vendréd dafio por haber pactado

con los enemigos de casa, que son Celestina y su compafiero Sempronio. Pudiera

362 yéanse pp. 80 y ss.
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parecer que habla del riesgo que corre Calisto; no obstante, también se refiere a si
mismo.

Parmeno sabe, y mas adelante advierte a su amo del peligro de que otro sepa su
secreto y que ello derive en la pérdida de su libertad. El criado le revela a Celestina su
interés por Areusa y su deseo de mantenerlo secreto. En adelante, reitera en repetidas
ocasiones su arrepentimiento por dicho error: "nunca yerro vino desacompaifiado, y
que un inconveniente es causa y puerta de muchos" (II, 274).

En su agria despedida de Calisto, dice Parmeno: "El mundo es tal. Quiero yrme
al hilo de la gente" (II, 276). Y en ese punto empieza a labrarse su transformacion, su
evolucion tragica. Pareciera que el criado escucha sus propias palabras y éstas lo van
determinando. La siguiente aparicion de Parmeno —sin contar el breve aviso a Calisto
en el acto V— ocurre en el acto VI, en el que el criado critica en aparte la ansiedad de
Calisto: "Temblando esta el diablo como azogado; no se puede tener en sus pies" (VI,
337). Como dije, habla de Calisto; sin embargo, también retrata su propia actitud ante
la vista de Areusa que tiene lugar en el siguiente acto: (Aparte) "{Madre mia, por
amor de Dios, que no salga yo de aqui sin buen concierto!" (VII, 378). Calisto
dependia de Celestina para conseguir a Melibea; ahora, Parmeno también depende de
la alcahueta para tener a Areusa. La diferencia es que el criado se encuentra frente a la
joven desnuda y dispuesta a recibirlo, su desquiciamiento por el deseo sexual
exacerbado lo hace prometerle ain més cosas a Celestina. El criado, una y otra vez,
cumple sus propios augurios en su persona.

Toda esta pasion, su agradecimiento a las artes de la alcahueta y la euforia
posterior a su encuentro con Areusa parecen haber desaparecido para cuando se

presenta la escena de la comida con Celestina, en la que Parmeno apenas participa. En

215



su intervencion del parlamento del acto XI, el criado ya es otro, y se desvelan su odio
y resentimiento contra Celestina y Calisto. A Parmeno le parece muy extrafio que
Melibea haya cedido tan facilmente ante Celestina, pero no que ¢l mismo lo haya
hecho: "Mucha sospecha me pone el presto conceder de aquella sefiora y venir tan
ayna en todo su querer de Celestina, engafiando nuestra voluntad con sus palabras
dulces y prestas, por hurtar por otra parte" (XI, 450). Nuevamente, Parmeno hace lo
que critica. Guardadas las debidas proporciones —es decir, considerando el hecho de
que Melibea es una doncella encerrada y ¢l un criado—, el hecho es que la joven les
debe absoluto cuidado a su condicién y estamento, mientras que el criado le debe
lealtad total al bienestar de su amo. Al criado le despierta sospecha la inmediata
confianza de la doncella en Celestina y, por primera vez, se incluye abiertamente en la
condena que vendra (por cierto, como adicidn en la Tragicomedia), no por culpa de
Celestina, sino de Melibea: "querra tomar una manada de nosotros a su salvo;
purgard su inocencia con la honrra de Calisto y con nuestra muerte" (XI, 450). Con
esto, Parmeno anuncia su Gltimo augurio de tragedia, mas ésta no llegara por la visita
clandestina a la dama ni aun con las supuestas alarmas que resultan ser falsas. El
criado tendra una muerte que predijo y temid. Al momento de "caer" en la tentacion
de tener a Aretsa, Parmeno mantiene una conexion dialégica que lo lleva a
sentenciarse a muerte: acepta dar cumplimiento al interés amoroso; no puede guardar
el secreto; se rinde ante la urgencia sexual, y, finalmente, acepta que ha sido
condenado. Al criado no le queda més que procurarle la muerte a quien fue la causa
primera de su destino tragico. El amor "vengador" (del que se lamenta Pleberio en el
planto) acaba con sus servidores (Celestina) y con los servidores de éstos (los criados),

al igual que con quienes aman (Calisto y Melibea).
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VI1.4.2 La muerte por la codicia

Muchos criticos han estudiado la codicia de Celestina como causa primordial de su
muerte. Me limito aqui a sefalar la asociacion dialdgica entre la riqueza —o el deseo
de ella— y la muerte de la alcahueta.

Ya desde una de sus primeras intervenciones en el acto I, Celestina nos da
cuenta de su afan por sacar algun provecho econdémico de cualquier situacion: "Parta
Dios, fijo, de lo suyo contigo; que no sin causa lo hara, siquiera porque has piedad
desta pecadora de vieja [...] Digo que me alegro destas nuevas [que Calisto arde en
amores], como los cirujanos de los descalabrados" (I, 237-8). Ante Sempronio, y
después ante Parmeno, la alcahueta es abiertamente codiciosa y rapaz. Finge, claro,
ante Calisto, pero en aparte reconoce su unico interés: "Dile [a Calisto] que cierre la
boca y comience a abrir la bolsa; que de las obras dudo, quanto mas de las palabras" (I,
251).

En el acto III Celestina advierte de la trampa de la impaciencia y la ambicion:
"buelan sin deliberacidn, sin pensar el dafio que el cevo de su desseo trae mezclado en
su exercicio y negociacion para sus personas y sirvientes" (111, 280). Sempronio se da
cuenta de la amenaza: "Paresce por tu razén que nos puede venir a nosotros dafio
deste negocio y quemarnos con las centellas que resultan deste fuego de Calisto" (III,
280). Al igual que Parmeno, segun lo analizado en el apartado anterior, la alcahueta se
va convirtiendo en victima de sus propias palabras, advertencias y augurios: "jBulla
moneda y dure el pleyto lo que durare!" (III, 286). No obstante su supuesta seguridad,
la vieja teme que puedan ser reales los peligros de que habla Sempronio, fracasa en su

intento de ganancia: "Pues amargas cient monedas serian éstas" (IV, 298). En el largo
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parlamento (con adiciones en la Tragicomedia) en el que le dice a Melibea que
deplora la riqueza, también anticipa su propio fin:
A los ricos se les va la bienaventuranza, la gloria y descanso [...] Las
riquezas no hazen rico, mas ocupado; no hazen serior, mas mayordomo.
Mas son los posseydos por las riquezas que no los que las posseen. A
muchos traxeron la muerte’®, a todos quitan el plazer. Cada rico tiene
una dozena de hijos y nietos que no rezan otra oracién, no otra peticion
sino rogar a Dios que le saque de en medio; no veen la hora de tener a ¢l
so la tierra y lo suyo entre sus manos, y darle a poca costa su casa para
siempre (IV, 307-8).
Resulta ser el mismo Sempronio, alentado por Parmeno (es decir, los "hijos" de la
alcahueta), quien empuiia la espada y la mata: "que ti complirds lo que prometiste, o
se compliran oy tus dias" (XII, 485). Pero el inicio del camino hacia su destino tragico
se da mucho antes. En el acto V, la impaciencia por recaudar mas dinero de Calisto la
hace apurar su encomienda; lo que antes pensaba dilatar con "algun trabajo [...] yry
venir a juyzio" (III, 282-3), ahora no espera un segundo porque no penso "que assi me
respondiera mi buena fortuna [...] De los discretos mensajeros es fazer lo que el
tiempo quiere" (V, 332). Aqui, Sempronio reacciona con ira al desliz de la "partezilla"
que Celestina menciona. Se puede apreciar que la alcahueta va acumulando deudas,
dudas y recelos en el criado, quien, de inicio, fue el que le ofrecid el negocio con
Calisto. Al mismo tiempo, Celestina "echa tierra" sobre si misma: "Que los acelerados
y supitos plazeres crian alteracion, la mucha alteracion estorva el deliberar" (V, 333).
La alcahueta y Parmeno tienen en comun el "anticipar", decir ellos mismos lo

que les marca su futura tragedia, ambos hablando de Calisto, ambos como augurio de

su propio fin: "jEspada mala mate a tus enemigos y a quien mal te quiere!" (VI, 337).

363 Son palabras de Petrarca; Séneca advierte: "el manjar seguro se come en la chica mesa, el veneno
en el oro y tagones de oro se beve, yo hablo experimentado". Celestina comentada. p. 199.
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Celestina muere por la espada de Sempronio, quien también lanza una amenaza,
aunque en aparte: "déxala varde sus paredes; que después vardard las nuestras o en
mal punto nos conocid" (VI, 338). Celestina, criticando la incredulidad de Calisto,
vuelve a hablar para él y para si misma: "Nunca el corazon lastimado toma la buena
nueva por cierta, ni la mala por dudosa [...] Siempre lo oy dezir, que es mas dificile de
sofrir la prospera fortuna que la adversa" (XI, 449).

Los motivos ligados a la muerte de los criados son diferentes: Parmeno sufre
una transformacion total, consecuencia de la ira y el resentimiento; Sempronio, quien
confia su codicia a Celestina, termina por vengarse de la alevosia de la vieja, quien
siente cerca el peligro al llevar la "cadenilla" encima (por cierto, en otra adicion de
Rojas a la Tragicomedia): "Mds quiero ensuciar mis zapatos con el lodo, que
ensangrentar las tocas y los cantos" (XI, 453-4). Finalmente, Celestina firma su
sentencia de muerte a manos de Sempronio: "Aosadas, que me maten si no te has
asido a una palabrilla que te dixe el otro dia [...] No ha de ser oro quanto reluze [...]
aunque soy vieja, si acierto lo que ti puedes pensar" (XII, 479).

No es extraio que quien mate a la alcahueta sea Sempronio, siempre decidido,
siempre codicioso y buen conocedor de la vieja y no cobarde como Parmeno, toma la
iniciativa del ataque. Es cierto que Parmeno recuerda palmo a palmo sus haberes y
oficios, pero no vivié las corruptelas de ésta, como si lo hizo Sempronio; éste era
cercano a Celestina y gozaba de su pupila. Padrmeno siempre recela de la vieja, pero,
ademds de mostrar el rasgo de cobardia, no fue él quien resultd traicionado en el
negocio, de hecho, nunca fue su aliado; luego, si alguien iba a dar muerte a la

alcahueta, sin duda seria Sempronio.
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VI1.4.3 La muerte asociada al oficio de Celestina y Claudina

Las palabras de Celestina que se citan a continuacion reflejan el inicio del discurso
dialégico que modela la construccion de su propia muerte. La alcahueta le dice a
Sempronio, acerca de haber aprendido de Claudina lo mejor de su oficio: "Pero no
vivia yo engafiada si mi fortuna quisiera que ella me durara. jO, muerte, muerte! ja
quantos privas de agradable compania! A quantos desconsuela tu enojosa visitacion!"
(111, 284).

Si como propongo mdas arriba, Claudina —quien, convenientemente, ha
desaparecido y nadie més que Celestina habla de ella— es "el doble" de la alcahueta:
"que por mis pecados todo se olvidoé con su muerte" (VII, 364), ésta lamenta, en el
lamento por la muerte de Claudina, su propio y no muy lejano fin y arrastra en ¢l a
Parmeno; "Yo le contaré en el nimero de los mios" (III, 286). Russell anota que la
declaracion "jO, muerte!" es una "corta satira del tradicional p/anctus o lamento por
un muerto [...] frecuente en la literatura del siglo XV [...] pero, al mismo tiempo,
humaniza a Celestina, pintandola como aparentemente capaz de sentir verdadero pesar

n364

al acordarse de su antigua comadre"-°*. En efecto, la burla de la lamentacion es clara;

no obstante, en ella advierto, mas que una humanizacién de Celestina, un augurio de

365

su propia muerte’®>, un planctus por ella misma: "jBuen siglo aya, que leal amiga y

364 Russell, La Celestina, p. 284, nota. 26.
385 Haywood trabaja los modelos del duelo por Celestina por parte de Elicia y Areusa, y cémo el
lamento se mezcla con las maldiciones a Calisto y Melibea. Su reflexion me recuerda el lamento de
Celestina durante la cena en su casa, el cual propongo como un planto por ella misma.

Dice Haywood: "After Pantasilea and Déavalos' mother curse the agents of death, their laments
develop in similar ways. Each moves on to consider her own death". Louise M. Haywood, "Models for
mourning and magic words in Celestina", en Bulletin of Hispanic Studies, vol. 78:1 (2001), p. 85.
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buena compafera me fue!" (III, 285). Al fin y al cabo, Celestina y "su" Claudina son
una misma.

Ahora, ;cuales son exactamente los oficios de Celestina que se han
mencionado? Parmeno refiere seis: labrandera, perfumera, maestra de fazer afeytes y
de fazer virgos, alcahueta y un poquito hechizera; pero, ademds dice que "vendia ella
aquella sangre innocente de las cuytadillas [...] Faziase fisica de nifios [...] hazia
lexias para enrubiar" (I, 241-44), "y aun algunos la llaman vieja lapidaria" (IV, 303).
Estas son algunas de las "gracias" que llevaron a la alcahueta a conocer y tener tratos
en toda la ciudad (sin contar los motes y nombres que recibia de los otros personajes):
madre, tia, consoladora, enemiga de honestidad, causadora de secretos yerros, puta

alcoholada, trotaconventos, entre muchos otros>%®.

"Consciente de los riesgos —dice
Miaja—, pierde incluso por momentos su habitual codicia [...] Aviso indudable de lo
que habra de conllevar su inutil codicia e incluso testimonio de su actual desconfianza
en el hilado y su poder diabdlico"*®’. Los didlogos estudiados se relacionan con todos
o con algunos de los oficios que ostenta Celestina, y es evidente que varios de éstos
hablan de las labores "compartidas" con Claudina. En el monodlogo que enuncia
Celestina de camino a casa de Melibea, leemos:

podria ser que si me sintiessen en estos passos, de parte de Melibea, que

no pagasse con pena menor que fuesse la vida, o muy amenguada

quedasse, quando matar no me quissieren [...] que por me mostrar

solicita y esforgada pongo mi persona al tablero [...] Si con el hurto soy
tomada, nunca de muerta o encorogada falto" (IV, 298-9.).

366 Miaja, "La figura de la alcahueta", pp. 144-5.
367 Maria Teresa Miaja, "«Agora que voy sola...» en boca de Celestina", en FaHCE, num. 11, Olivar
(2008), pp. 29-30.
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El miedo por la incertidumbre que siente la alcahueta es evidente, pero me parece que,
mas que temer el posible dafo, Celestina sospecha lo que sera su fin. Una y otra vez
refrenda su discurso mortal: se lo dice a Sempronio, se habla a si misma, sostiene
microdidlogos con Sempronio y con Calisto. Miaja sefiala puntualmente los verbos
utilizados aqui para

crear un doble espacio. El externo que recrea movilidad y dinamismo a
través de acciones como: ir, mirar, pagar, matar, mantear, azotar, meter,
mostrar, poner, hacer, salir, tornar, librar, esforzar, desmayar, decir, oir,
apartar, estorbar, ver; y el interno, que evoca pensamientos Yy
reflexiones: temer, pensar, crear, especular, disimular, sentir, carecer,
escoger, osar, descubrir, mitigar, aderezar, saber. Algunas veces ambos
quedan asociados por la forma en que son calificados como es el caso de
[...] "mostrar solicita y esforcada" [...] propiciando con ello el buen
destino a alcanzar3,

Es precisamente esta combinacion de verbos y la intencion que reflejan lo que parece
trascender el monologo como una predestinacion.

Hay estudios relativos al tiempo en La Celestina que han destacado este ir y
venir de los acontecimientos que no necesariamente siguen una linea recta. Por
ejemplo, Consolacién Baranda, analizando las relaciones de causa y efecto, dice:

Si la memoria es un puente que une pasado y presente dando sentido al
discurrir temporal, la forma mas solida de proporcionar coherencia a los
cambios que se perciben a lo largo del tiempo consiste en conectar
acontecimientos producidos en distintos momentos, estableciendo
relaciones de causalidad entre ellos. Porque en la Tragicomedia, ademas,
el alcance de la ironia tragica se ve subrayado debido a un rasgo comuin
a todos los personajes de la obra: la propension a meditar las posibles
consecuencias de sus actos, a analizar razonadamente comportamientos
propios y ajenos®%’.

368 Ibidem, p. 35.
369 Consolacion Baranda, La Celestina y el mundo como conflicto, Salamanca, Ediciones Universidad
de Salamanca, 2004, pp. 188, 190.
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Lo que pretendo mostrar no es la capacidad de los personajes de evitar su fin tragico,
sino la construccion de ese fin a partir de concatenaciones en los didlogos, como
cuando Celestina dice eufdrica acerca de su servicio: ";Cudl muger jamds se vido en
tan estrecha afrenta como yo, que en tornallo a pensar se menguan y vazian todas las
venas de mi cuerpo de sangre?" (VI, 336). Esto es justamente lo que le pasara, y vivira
para verlo y su cara serd de terror cuando se enfrente a la ira de los criados. Sus
propias palabras al describir la ira de Melibea reviven su horror: "Aquella cara, sefior
[...] la que los monteses puercos [muestran] contra los sabuesos que mucho los
aquexan" (VI, 338). El ultimo dia de su vida, le dice irdnicamente a Parmeno:
"iLandre me mate, si no me espanto en verte tan fiero!" (XII, 477). La vida de
Celestina corre peligro en més de una ocasidn en la obra: "Juntas [con Claudina] nos
prendieron y acusaron, juntas nos dieron la pena essa vez, que creo que fue la
primera" (VII, 366). Mas adelante, parece advertir sus futuras equivocaciones: "Assi
que los que algo son, como ella [Claudina], y saben y valen, son los que més presto
yerran" (VIL, 367).

Ante la posibilidad de ser asesinada, lo Gltimo que Celestina intenta es usar su
retorica para embaucar a los criados y quedarse con la ganancia completa, pero "too
late, she sees that she has awakened a sleeping demon: like mother, like son [...]
Celestina's Claudina turns against her"*’°. La alcahueta, quien vivié siempre de su
oficio, nunca estuvo dispuesta a compartir lo ganado; vivi6 de ¢l hasta su muerte.

Es admirable la congruencia entre la actitud de los personajes y su destino. En

lo profundo de la creacidén de cada uno subyace el dialogismo como unico orquestador

370 "The development of Claudina come to be, in my view, a deft masterstroke of Rojas' art of
characterization". Snow, "Celestina's Claudina", p. 271.
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de la construccion y destruccidon que ellos mismos entretejen en sus vidas. Pareciera
que la muerte vendria como consecuencia del fracaso en la consecucién de los
objetivos de los personajes (amor, dinero), pero se presenta, a pesar de y contra todos

los logros, como un determinismo que se asoma desde las primeras lineas de la obra.
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No dudes ni ayas vergiienga, lector,

narrar lo lascivo que aqui se te muestra:
que, siendo discreto, veras que es la muestra
por donde se vende la honesta lavor.

De nuestra vil massa con tal lamedor,
consciente coxquiullas de alto consejo;

con motes y trufas del tiempo mas viejo,

escriptas abueltas, le ponen sabor.

(LC, 610).
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Conclusiones

El estudio de la interaccion dialdgica en La Celestina ha servido a muy diversos
objetivos: algunas veces como materia de defensa o acusacidn por parte de la critica,
como pueden ser la intencion didactica o moralizante de la obra, la definicion del
género literario, los estudios relativos a la autoria, la hechiceria y muchos otros temas
por demds interesantes. Algunos otros andlisis se enfocan en la caracterizacidon en
tanto que otras investigaciones abordan la evolucion que conduce de forma
determinista al destino tragico de los personajes de Celestina y Parmeno.

La revision y andlisis de los diversos niveles de relaciones dialdgicas entre
estos dos personajes da cuenta del vinculo discursivo inmanente y esencial de cada
una de las figuras para condicionar el giro trascendente que enlaza a Celestina y
Parmeno de un modo mucho mas estrecho que el de otros personajes. Su interaccion
dialogica revela efectos diversos que atafien a los cambios y a las contradicciones de
los personajes, asi como un despliegue de diferentes voces, en el caso de Celestina, y
una profunda transformacion, en el caso de Parmeno.

Mi corpus determind la funcidon dialdgica de los personajes, los tipos de
didlogos (cortos, largos y muy extensos), asi como los monologos, apartes y
microdidlogos. He destacado el objeto de las intervenciones, particularmente las de
Celestina. Respecto a los niveles de relacion dialdgica, hay que decir que, de todas las
conversaciones de Celestina con otros personajes, las de mayor extensién son
precisamente las que tiene con Parmeno.

La alcahueta sostiene un didlogo directo con Parmeno en 73 ocasiones; con

Melibea, en 51; con Sempronio, en 43; con Calisto, en 35, y con Areusa, en 21. Por
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otra parte, el personaje de Parmeno tiene 47 intervenciones dialdgicas con Celestina
(no siempre responde a los parlamentos de la alcahueta, a veces contesta en aparte,
por ello la discrepancia), 41 con Sempronio y tan sélo siete con Arelisa; una ocurre
cuando la saluda nerviosamente poco antes de abalanzarse sobre ella, y las otras seis
ocurren cuando se despide a la mafana siguiente. En este sentido, para la union de
Parmeno y Areusa no se requeria mas que la urgente aceptaciéon del trato con
Celestina. Fuera de ello, el encuentro sexual es un mero instrumento del autor para
crear la elaborada intervencion de Celestina en la escena de seduccion de Aretsa que
despliega en buena medida los recursos retéricos de la alcahueta en el manejo de la
lujuria y los sentidos. Tal vez es por ello que Parmeno casi no participa del didlogo en
la comida en casa de Celestina, y a Areusa, en particular, no le dice una sola palabra.
Sobre el intercambio dialdégico de Parmeno y Sempronio, es importante aclarar
dos aspectos: el primero es que, ademds de los 41 didlogos que sostienen (muchos de
ellos, didlogos cortos y rédpidos), existen otras 21 intervenciones en aparte, y
corresponden, mayormente, a burlas contra Celestina y Calisto. Si bien los apartes,
como reaccion al comportamiento de los otros personajes forman parte del proceso de
transformacion del criado debido a que representan la presencia de ira y resentimiento
contra el amo y la alcahueta, los apartes de Pa&rmeno, més que didlogos directos dichos
en secreto junto a Sempronio, son practicamente pensamientos que el criado enuncia a
media voz como si estuviera solo [hablando de Celestina]: “T1 diras lo tuyo [...] Todo
para ti y no nada que puedas dar parte” (VI, 336); “Su lengua le querria prestar
[hablando de Calisto] para que fablase pronto” (VI, 337). De hecho, Sempronio, como
no sigue el hilo de los comentarios, insiste en callarlo: “;Callaras, pardios, o te echaré

dende con el diablo?” (VI, 337). Es asi, que para evitar caer en la confusién del
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motivo y “destinatario” del aparte, incluyo en la cuenta inicamente las intervenciones
dialogicas directas y abiertas.

Celestina y Parmeno no solamente forman un vinculo dialdégico que construye a
los personajes, los enriquece, los describe, los define, los transforma y los une hasta
su muerte, sino que sus didlogos superan en numero los que mantienen con los demas
personajes.

En este trabajo presenté un andlisis de algunos de los recursos dialdégicos que
encontramos en la pluralidad de voces del personaje de Celestina, en las respuestas
sintetizadas de Parmeno a esas voces y en los microdidlogos en los parlamentos de
estos dos personajes que plantean su proyeccion individual y conjunta hacia su destino
fatal.

Una parte muy importante de esta obra la constituye la recepcion del publico
lector-oidor de la Espafia de los autores, pero también de las generaciones
subsecuentes, puesto que las ediciones posteriores y las referencias constantes a la
sempiterna alcahueta dan testimonio de su lugar primordial en la historia literaria y en
la investigacion académica. El uso del habla y sabiduria popular mezcladas con
sentencias y cultismos referidos a través de la “palabra ideoldogica ajena
intrinsecamente convincente”, ironizada y tergiversada, se suma a la originalidad de
La Celestina y de la alcahueta.

Las contradicciones, los cambios de comportamiento y el uso de tdpicos
resultan indicadores de los recursos retéricos de que se vale Celestina en su andar
persuasivo entre Melibea, Aretisa y Parmeno, pasando por el control de otros

personajes como Sempronio, Elicia, Lucrecia y hasta Alisa, madre de Melibea. Pero
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mas alla de eso, fue posible encontrar la asociacion entre los discursos de Celestina y
Parmeno y su descenso en espiral a su destino tragico.

La influencia de Séneca se evidencia mediante las ironias y las burlas puestas
en lo que he senalado como “palabra ajena” al mismo tiempo que se emplea la moral
como recurso para el arte persuasivo y corruptor de la alcahueta mediante didlogos
sutiles pero insidiosos.

Dado el vinculo dialdégico de Celestina y Parmeno, el destino fatidico de los
personajes es parte de este andlisis. La muerte anunciada de estos personajes ya ha
sido estudiada y también se han sefalado factores tales como la anacronia,
anticipacion o prolepsis. Trabajos como los de Dorothy Severin y Joseph Snow, que
hablan del presagio (foreshadowing) en el proceso ligado a la muerte, estudian
algunos pasajes donde es clara la anticipacidn, pero en esta tesis quise proponer la
prolepsis vinculada al proceso de destruccidon de los personajes en forma de “avisos”
sobre su muerte.

Finalmente, debo sefialar que, a través de sus artimafias discursivas, la
alcahueta no solamente es capaz de seducir y persuadir a los personajes de la obra
sino a sus receptores. Personalmente, no he quedado exenta de dificultades para
mantener una actitud critica y ajena al influjo de la alcahueta, pero, con todo, me
parece haber realizado hallazgos importantes como la pluralidad de voces, los
silencios de Parmeno, y el planctum de Celestina por ella misma asi como la posible
exageracion en la descripcion que Celestina hace de Claudina, por un lado como la
madre real de Parmeno y por otro, simbdlicamente, como creacidon narrativa que le
sirve a sus propositos persuasivos y que, al mismo tiempo, la libra de la peligrosa

figura de bruja que tanto dafio podia hacerle al personaje y al mismo autor.
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La critica apenas se ha detenido en revisar la construccidon de Claudina con la
notable excepcion del texto de Joseph Snow sobre la creacion de aquella por parte de
Celestina. Si partimos de entender que respecto a Celestina todo era “burla y mentira”,
es casi un deber poner en duda las palabras de nuestra alcahueta. Por lo tanto, me
parecid pertinente seguir la pista a sus parlamentos relativos a Claudina, personaje
que nadie mas que Celestina puede corroborar. Lo que parecié una idea disparatada
cobro sentido al analizar palabra y circunstancia y que confirmé al obtener el huidizo
articulo del gran observador Joseph Snow. Me parece apropiado pensar el asunto
desde la posicion de “narrador” que se puede atribuir a la protagonista de esta obra,
quien “dice” la caracterizacion y la vida del otro.

Dejo entonces aqui este analisis con el propdsito y el deseo de haber
contribuido de manera significativa a la comprension y apreciacion de esta obra

fundamental de la literatura en lengua espafiola.
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Si amas y quieres a mucha atencion
leyendo a Calisto mover los oyentes,
cumple que sepas hablar entre dientes,
a veces con gozo, esperanga y passion.
A vezes ayrado, con gran turbacion.
Finge leyendo mill artes y modos,
pregunta y responde por boca de todos,

llorando y riendo en tiempo y sazon.

(LC, 614).
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